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Résumé
ces recherches déplient les différents pans de la médiatisation des événe-
ments de mai-juin 1968 en France par la presse magazine et les entreprises 
du photojournalisme.  l’étude de cas Mai 68 (selon une expression probable-
ment médiatique à l’origine) donne la mesure de la construction de l’histoire 
par le journalisme. Restituer la place des images dans le récit médiatique 
montre, en effet, en quoi – porteuses de récits –, ces occurrences éditoriales 
participent à la mise en forme des événements – voire à leur qualification 
– quand bien même la chaine éditoriale, qui conduit à l’élaboration de ces 
récits, n’a pas vocation à être vue, les médias revendiquant leur objectivité et 
leur transparence. Par ailleurs, les récits de leur valorisation font encore bien 
souvent office d’histoire à ces images ; encore très corporatiste, leur histoire 
est portée par les acteurs et les professionnels qui s’en servent. l’autorité de 
ces représentations repose ainsi sur des éléments de légitimations profession-
nelles.
le choix d’une démarche historienne et culturaliste du visuel redonne sa place 
à l’agence de photographie, entreprise qui commercialise les images et dont 
la structure – editing et édition ; indexation et photothèque – a un impact 
certain sur la mise en récit des événements. dès lors, comprendre comme des 
besoins structurels de cette industrie culturelle la multiplication des opportu-
nités éditoriales pour l’exploitation des fonds d’images met en évidence les 
effets de ces répétitions – au cours de célébrations ou « commémorations » 
– par la circularité et la fixation des récits médiatiques des événements histo-
riques.
Mots clés : agence de photographie ; archive ; commémoration ; éditeur ; 
histoire ; histoire culturelle ; icône ; image ; industries culturelles ; Mai 68 ; mai-
juin 1968 ; médias ; photographie ; photojournalisme ; récit ; représentation.

introduction
– – –
« Ce flot d’images, renouvelé chaque semaine, produit la forme 
marchande du magazine hebdomadaire illustré. Cette profusion 
doit devenir le sujet de l’analyse, plutôt que d’y faire obstacle. 
La démarche paradigmatique de l’histoire de l’art a été de tour-
ner le dos à ces millions d’images produites par la culture mé-
tropolitaine moderne et de ne prendre en considération qu’un 
mince échantillon, filtré au sein de ce flot torrentiel. Il est pos-
sible que cette stratégie de l’individuation pour le petit nombre 
et du mépris pour  la masse se soit  imposée lors des premiers 
développements de l’histoire de l’art moderne faute de savoir 
comment  appréhender  le  torrent  d’images  issu  des multiples 
technologies de reproduction du XIXème siècle et comment éta-
blir une théorie bourgeoise de la valeur des images cohérente 
avec une pratique aussi massivement fondée sur  la dispersion 
et  le gaspillage. Quoi qu’il en soit,  l’histoire de  l’art a profon-
dément investi l’exceptionnalité de ses propres objets d’étude. 
Dans  le cas des expositions de peinture ou de photographie, 
la  distinction  des œuvres  exceptionnelles  constitue  peut-être 
une réponse appropriée au contexte. Mais c’est une impasse s’il 
s’agit de comprendre  la dimension culturelle et  la  forme mar-
chande de l’iconographie d’un magazine1. »
À partir de quels mécanismes industriels, particulièrement en matière de trai-
tement du matériel iconographique, la presse d’information contribue-t-elle 
à la construction de l’historicité d’un événement?  Pour traiter de l’impact du 
récit médiatique dans l’écriture de l’histoire des événements – et des usages 
des images dans ce contexte –, un problème d’échelle se pose. les médias 
comme industries culturelles génèrent des corpus particulièrement consé-
quents et complexes à manipuler. Faire le choix méthodologique de l’analyse 
d’un acteur (le photographe par exemple), d’une période ou d’une publica-
tion2 conduit à appréhender un élément de la chaine éditoriale et à, proba-
1  tom GRetton, « le statut subalterne de la photographie. Étude de la présentation 
des images dans les hebdomadaires illustrés (londres, Paris, 1885-1910) », Études 
photographiques n°20, juin 2007. https://etudesphotographiques.revues.org/927.
2  Par exemple, Myriam cHeRMette, « Donner à voir », La photographie dans le Journal : 
discours, pratiques, usages (1892-1944), thèse de doctorant d’histoire, université de 
saint Quentin en  Yvelines, 2009. lucía ulanoVsKY, « entre l’appareil et les rotatives : 
photoreporters, usages des photos et organes de presse (argentine, 1969-1984) », thèse de 
doctorat, sous la direction de sylvain Maresca (université de nantes) et susan sel (université 
de Buenos aires), soutenue le 24 octobre 2014.
blement, faire abstraction des autres étapes constitutives du traitement pho-
tojournalistique d’un événement. il a été fait ici un autre choix, en tentant de 
travailler à l’échelle des médias pour travailler sur les médias. dans la mesure 
où le médiatique fonctionne autour de l’événement, l’échelle de l’événement 
devient la base du travail, le parti pris adopté étant celui de l’analyse d’un 
exemple unique, événement suffisamment emblématique et puissant pour 
que ses situations de crise soient signifiantes : Mai 68.
le champ historien a clairement établi une chronologie des événements du 
printemps 1968 en France sur les mois de mai et juin 19683. l’appellation Mai 
68 pour les désigner prend vraisemblablement sa source dans l’univers mé-
diatique et fait partie des « cadrages » langagiers qui le caractérisent4. cette 
désignation n’a pas fait ici l’objet d’une enquête définitive. Dans la mesure où 
ces recherches portent sur la médiatisation de ces événements – par la presse 
magazine et le photojournalisme en particulier – et leur construction cultu-
relle, il a semblé opportun de maintenir cette appellation restrictive et (plus 
que probablement) médiatique pour le titre et les développements de cette 
thèse. cependant, la réhabilitation historienne est reprise quand nécessaire, 
par exemple en bibliographie pour la section « Histoire de mai-juin 1968 ».
Mai 68 s’affiche comme événement médiatique à plus d’un titre ; les medias 
et Mai 68 étant souvent associés, en une insistance traditionnelle sur le rôle 
de la radio au cours des événements, l’absence de la télévision ou encore le 
renouveau de la presse dans la période post-soixante-huitarde. Par ailleurs, 
Mai 68 a bénéficié d’une couverture médiatique intense, particulièrement 
remarquable depuis quelques décennies, ajoutant des strates aux différentes 
interprétations dont il est l’objet. Enfin, la production photographique sur Mai 
68 est conséquente et fait partie des corpus parmi les plus valorisés par le 
milieu professionnel du photojournalisme en France.
de nombreux corpus d’images plus ou moins connues de Mai 68 ont été mis 
en valeur au cours de l’année 2008, à la faveur du quarantième anniversaire 
3  cf. « Mai-juin 1968 – l’épicentre », chapitre ii de 68, Une histoire collective [1962-1981], 
Philippe aRtieRes, Michelle ZancaRini-FouRnel (dir.), Paris, la découverte, 2008 (p. 207-
401) ; Boris GoBille, Mai 68, Paris, la découverte, coll. Repères, 2008, chapitre 2 « le mai-
juin des ouvriers » (p. 35-59).
4  telles que les désignations « le printemps de Prague », « la Marianne de 68 », « la première 
nuit des barricades », ou plus récemment ele printemps arabe »,… l’expression « Mai 68 » 
est, par exemple, très utilisée dans l’indexation des images en agences.
de l’événement, célébré avec abondance dans l’espace médiatique et cultu-
rel. la question de la médiatisation ou de l’écriture visuelle d’événements 
peut être discutée en donnant une place à des iconographies moins connues, 
moins diffusées ou plus confidentielles qui ouvrent le cadre pour faire entrer 
des protagonistes jusqu’alors évincés dans le récit. Pourtant, cette thèse se 
propose de revenir sur l’une des représentations visuelles dominantes de Mai 
68, portée par les grands canaux médiatiques – et en l’occurrence le photo-
journalisme.
un premier temps de travail a ainsi consisté à reprendre la médiatisation des 
événements au cours du printemps 1968 par la presse magazine et par la 
presse quotidienne (bien que dans une moindre mesure, compte tenu d’un 
usage beaucoup plus congru de la photographie). le feuilletage de ces publi-
cations a permis de constater des écarts évidents entre le traitement média-
tique des événements par la presse magazine en 1968 et leur traitement dans 
cette même presse en 2008. en effet, d’une part, la mise en forme noir et 
blanc et rouge familière au lecteur de 2008 n’existe pas de façon dominante 
dans la presse de 1968 ; et, d’autre part, celle-ci affiche, de façon inatten-
due, une iconographie couleur conséquente, en particulier dans les numéros 
de Paris Match des mois de mai et juin 1968, magazine le plus influent de 
l’époque. l’uniformisation – ou du moins la proximité – stylistique des propo-
sitions visuelles en 2008 ne s’explique pas par des éléments techniques de 
l’histoire de la photographie de presse (pas de couleur en 1968) mais s’affirme 
comme le résultat potentiel d’une construction culturelle au cours des qua-
rante cinq dernières années. l’hypothèse d’une élaboration, dans le temps, 
de cette mise en forme médiatique noir et blanc et rouge des événements 
de Mai 68 par des mécanismes culturels est alors devenu le fil conducteur 
majeur des recherches. et il s’est rapidement imposé que cette élaboration 
était accompagnée d’une rhétorique de l’inédit couleur de Mai 68 dans l’uni-
vers professionnel du photojournalisme.
une étape fondamentale du travail a, en effet, consisté à prendre la mesure 
d’un renversement de logique, à la suite de ce premier constat. l’absence 
déclarée d’une iconographie couleur de Mai 68 ne correspond pas à des pra-
tiques professionnels avérées à la fin des années 1960 mais à des affirmations 
émanant du milieu professionnel lui-même. celles-ci sont inscrites dans une 
histoire du photojournalisme en France, encore à un stade primitif de son écri-
ture, s’appuyant massivement sur les témoignages de ses acteurs (avec toutes 
les limites d’une telle élaboration). dès lors, le récit mis en place quant à la 
médiatisation de l’histoire par la presse d’information illustrée n’est plus un 
repère mais un récit qu’il s’agit de déconstruire et de discuter en produisant 
de nouveaux arguments et de nouvelles ressources. s’inscrivant ainsi dans la 
lignée des travaux publiés dans la revue Études photographiques, créée et 
dirigée par andré Gunthert, ces recherches se font les héritières immédiates 
des travaux de thierry Gervais sur la photographie de presse au XiXème siècle. 
L’une des principales difficultés de cette thèse, récurrente et qui s’est posée à 
plusieurs échelles, est celle de la circularité de processus culturels qu’il s’agit 
de décrire et de déconstruire, tout en y étant soumis soi-même. il est, en 
effet, délicat de prendre la mesure du rôle des éléments de récits média-
tiques dans une construction culturelle alors même qu’ils servent d’appui 
pour appréhender cette même construction. le reversement des logiques et 
des récits qui construisent notre perception d’une pratique – au-delà du côté 
vertigineux qui peut s’en dégager – requiert du temps pour en mesurer toute 
l’ampleur. la compréhension, puis la description, de ce renversement logique 
ainsi que la compréhension de matériels jusqu’ici inédit – les fonds d’agences 
des années 1960 – est le fruit d’une maturation dans la durée du travail de 
recherche. les échanges explicatifs nombreux avec les personnels travaillant 
dans ces fonds, la consultation et les manipulations régulières de ce matériel 
ont fait le reste. C’est pourquoi, il a finalement semblé judicieux d’opter pour 
un plan de thèse en trois grandes parties dont la première prend le temps de 
poser chacun des grands champs discutés par les démonstrations qui suivent 
et qui constituent dans les deuxième et troisième parties. l’introduction s’of-
frant alors davantage comme une présentation globale et succincte des choix 
méthodologiques effectués, des cheminements et des difficultés rencontrées 
au cours des recherches. 
les démonstrations, qui forment les deuxième et troisième parties, remettent 
en cause les évidences qui structurent la connaissance du photojournalisme 
en mettant à l’épreuve de Mai 68 chacun des clichés du traitement média-
tique. ce premier mouvement s’accompagne d’un second. l’accès à certaines 
archives matérielles de fonds des agences de la fin des années 1960 a permis 
d’approcher une compréhension structurelle – générale au moins – de ces 
fonds de photographies de presse ainsi que de leurs fonctionnements. cette 
contextualisation de la production des images leur donne un statut d’images 
documentées, condition sine qua non pour discuter leur valeur documentaire. 
Ces descriptions plus globales ont, enfin, donné accès à des logiques de 
fonctionnements structurels à l’origine d’usages et de gestions des images 
dans les entreprises médiatiques. dès lors, d’une part, un déroulé de cha-
pitres qui prennent le temps de la narration, s’est imposé dans l’écriture afin 
de permettre au déploiement de nouvelles logiques de convaincre. et d’autre 
part, le travail, bien que focalisé sur l’étude de cas choisi, dégage in fine des 
mécanismes généraux qu’il est possible de généraliser. l’étude de cas Mai 68 
s’est alors déployée en autant de strates, questionnant une à une les idées 
dominantes du photojournalisme et son traitement des événements histo-
riques : usage documentaire de la photographie ou constructions éditoriales ; 
icônes ou représentations historicisées ; commémorations ou rétrospectives?
ces différents niveaux, dissociés d’abord par commodité et par habitude, se 
sont finalement recoupés à la faveur d’une structure de thèse raisonnable-
ment chronologique, distinguant la période de la médiatisation des événe-
ments – quand ils forment l’actualité – au cours du printemps 1968, de la 
période de médiatisation des événements a posteriori, principalement traitée 
sous le mode de la célébration et/ou de la rétrospective.
l’accès à la matérialité des images et des fonds a fait pleinement partie du 
cheminement de la pensée pour comprendre des structures restées sou-
terraines dans le récit dominant du photojournalisme qui a à cœur, pour 
construire son histoire, de ne mettre en avant que les « bonnes photos » et 
certains photographes, devenu(e)s parfois de véritables mythes porteurs de la 
profession. or ces structures souterraines sont pleinement actrices des mises 
en forme médiatiques des événements à l’impact certain dans leur réception 
et installation dans l’espace culturel. la rencontre avec sébastien dupuy, alors 
rédacteur en chef des collections et des photographes pour le projet sygma 
initiatives à corbis sygma, a été déterminante dans ce cheminement. les 
nombreux échanges et l’accès au matériel corbis sygma sur Mai 68 mais aussi 
sur l’agence sygma ont ouvert la porte à une archive alternative au récit domi-
nant qui entoure les images du photojournalisme. au-delà de la séduction de 
l’archive, la compréhension de ce matériel dans son ensemble s’est avérée 
nécessaire afin d’espérer saisir les conditions de fabrication et de production 
des images de mai-juin 1968. l’agence Gamma domine le marché de l’image 
en 1968 avec apis et Reporters associés. sygma n’est fondée qu’en 1973. 
Mais le descriptif de l’agence sygma permet d’accéder à certaines logiques 
déjà à l’œuvre pendant la période Gamma, peu racontées au profit d’un autre 
récit culturel qui conditionne notre approche de ces images. Redonner une 
place à ces logiques professionnelles permet alors de complexifier notre ap-
proche de ces images et d’en proposer de nouvelles conclusions quant à leur 
statut d’images des événements historiques : document, documentation ou 
représentation. Par ailleurs, la Fondation caron récolte, conserve et donne 
accès – avec une largesse qu’il faut saluer – une archive abondante et relative-
ment systématique sur le photographe Gilles caron. cette archive regroupe 
une documentation importante sur les aspects les plus connus du travail de 
photographe de presse des années 1970 en France mais aussi nombre de 
documents relatifs à des aspects professionnels moins attendus et plus confi-
dentiels. elle a permis d’explorer des pistes de recherches développées tôt 
dans le parcours de thèse et de confirmer souvent ce qui serait resté à l’échelle 
d’hypothèses fragiles sans elle. 
Plusieurs pistes explorées n’ont finalement pas abouti ou n’ont pas pu être 
approfondies ; notamment quand des entretiens n’ont finalement pas eu lieu 
ou, plus encore, quand certaines ressources n’ont pas été vues. il n’a pas été 
possible d’ouvrir les boites d’archives conservées à la photothèque de Paris 
Match pour les événements de Mai 68, et il a fallu se contenter de constater 
leur existence. des entretiens avec différents professionnels ont été menés 
afin de corroborer les multiples observations avec le récit de pratiques pro-
fessionnelles peu décrites. ils ont été l’occasion d’entendre des logiques à 
l’œuvre, difficiles à percevoir avec le seul matériel publié ou édité. Ces entre-
tiens sont, pour la plupart, reproduits intégralement en annexes, laissés tels 
quels. Cette documentation, mise à disposition pour d’autres projets, ratifie le 
poids et les effets de réception des constructions culturelles sur nos percep-
tions de ce milieu et ces images. elles sont en soi un témoignage des effets 
de constructions culturelles dans la mesure où la perception du photojour-
nalisme évolue au fil du temps comme il est possible de s’en rendre compte 
dans les échanges menés. 
dans la même logique, et pour rendre perceptibles ces cheminements qui se 
proposent de restituer des effets de constructions médiatiques, l’iconogra-
phie proposée dans ce travail est abondante5. dans un contexte caractérisé 
par la pénurie d’archives, le travail de collecte puis d’organisation d’archives 
5  les légendes des images n’offrent pas toutes le même degré de précision. certaines sont 
moins détaillées, fonction de la raison de la mobilisation de l’image (et parfois de leur degré 
de notoriété comme c’est le cas pour les grandes icônes du photojournalisme). Par ailleurs, 
plusieurs légendes proviennent du travail d’editing de ces images en agence, souvent 
succinct et généralisant, comme je le discute dans les chapitres 4 et 8.
(avant même leur analyse) fait partie intégrante des recherches. elles consti-
tuent une documentation digne d’être montrée et partagée. elles composent, 
par ailleurs par leur ensemble, une iconographie alternative à l’iconographie 
attendue du photojournalisme qui participe, en elle-même, à restituer une 
place à d’autres aspects du système médiatique dans notre culture. Par ail-
leurs, ces images – qui parfois, sont plus proches de la prise de note visuelle 
– sont absolument constitutives des démonstrations proposées : il est donc 
nécessaire de les voir et de les regarder. Qu’elles soient des photographies ou 
des occurrences éditoriales dans différentes publications, observer le travail 
éditorial dont elles font l’objet suppose d’y accéder. Enfin, les mécanismes 
culturels décrits reposent sur des effets de réception dus à des répétitions, à 
l’accumulation – voire à la prolifération – des images et des mises en formes 
médiatiques jusqu’à élaborer une culture visuelle des événements. l’abon-
dance de l’iconographie espère, par un effet de mimétisme et à une moindre 
échelle, montrer ces mécanismes.
compte tenu de la dimension narrative adoptée dans ce travail, l’introduction 
reste succincte et la première partie est consacrée à un exposé développé 
des cadres culturels dans lesquels prend place ce projet. le premier chapitre 
raconte comment la perception culturelle de la photographie comme image 
distincte des autres l’associe à un idéal d’objectivité, hérité dans un premier 
temps du monde scientifique (au XIXème siècle). elle s’inscrit, par la suite, dans 
le cadre de la presse d’information illustrée avec cette acception. 
Puis, un deuxième chapitre revient sur le choix emblématique de Mai 68, 
événement historique dont l’historiographie discute vivement les multiples 
strates narratives dont il est l’objet ainsi que le rapport aux médias quant au 
récit construit. Mai 68 s’offre comme suffisamment événementiel pour être 
matriciel et incarner un cas d’école précis, dont les analyses peuvent aussi 
être généralisées. l’événement marque, par ailleurs, l’histoire du photojour-
nalisme lui-même en France. la construction de l’objectivité photographique 
est, de plus, réinvestie par le milieu du photojournalisme au cours des années 
1960 dans un contexte de renouveau de cette profession. dans ces descrip-
tions, les termes « photoreporter » et « photoreportage » impliquent une 
hiérarchie des pratiques professionnelles telle qu’elle est racontée par la pro-
fession. elle correspond, par ailleurs, à une perception un peu plus tardive 
du métier de photographe de presse que la période des années 1960. le 
terme adopté de « photojournaliste » offre l’avantage de renvoyer à une pra-
tique professionnelle de manière plus neutre, plus ouverte et plus adaptée à 
l’époque étudiée. Enfin, le chapitre 3 décrit les sources de ce travail : du côté 
de la presse, fonction de l’histoire de la presse, et du côté de la production 
photographique en détaillant les conditions de consultation de ces fonds. 
une première description de l’ensemble des fonds consultés, synthèse de 
l’appréhension d’un matériel nouveau ou peu connu, rejoue le parcours d’une 
sensibilisation à des logiques professionnelles et industrielles – entrepreneu-
riales au moins – non perceptibles (et non certifiables) en restant à l’échelle 
des seules images reçues. 
la deuxième partie revient sur la médiatisation de Mai 68 en 1968 par la 
presse magazine principalement. elle met en évidence le rôle déterminant de 
Paris Match, hebdomadaire à l’impact dominant à l’époque. un premier cha-
pitre dans cette deuxième partie (chapitre 4) redonne une place aux produc-
teurs d’images – en l’occurrence les agences de photographie –, entreprises 
souvent marginalisées des processus de médiatisation des événements alors 
même qu’elles en sont un maillon indispensable et dont les logiques d’entre-
prise et de rentabilité influent directement la mise en récit de l’évènement 
par les médias et le photojournalisme. Par pragmatisme, c’est sur ce qui est 
disponible et mis à disposition que s’appuient ces analyses. dans la mesure 
où il n’est pas possible d’avoir accès à l’ensemble des documents attenants 
à ces activités professionnelles, la recomposition des façons de faire et des 
logiques spécifiques à l’œuvre est une reconstitution proposée à partir de 
plusieurs archives et d’entretiens. ces sources « nouvelles » sur le photojour-
nalisme permettent de comprendre des fonctionnements aux conséquences 
certaines sur le traitement médiatique des événements, ici de mai-juin 1968. 
les éléments de compréhension d’un système médiatique de production, 
édition, utilisation et valorisation plus ample contextualise l’existence de ces 
images dans l’espace public et culturel. le chapitre 5 revient, à la faveur du 
feuilletage des publications de mai et juin 1968, sur la description d’une pho-
tographie document dans ses usages médiatiques. il met en lumière la chaine 
éditoriale et le travail d’éditorialisation des images par le prisme desquels 
sont racontés les événements dans la presse magazine dans le courant de leur 
actualité. le chapitre 6 discute, de son côté, la notion d’icônes en s’appuyant 
sur les trois photographies les plus célèbres de Mai 68 et leurs différentes 
publications.
Enfin, la troisième partie s’attache à décrire et analyser la médiatisation de 
Mai 68 après les événements du printemps 1968. les dates anniversaires, en 
particulier décennales, s’affirment comme des repères clé dans des processus 
culturels complexes aux acteurs multiples. la mémoire visuelle de Mai 68 est 
ainsi plutôt en noir et blanc. non pas que les images couleur n’existaient pas 
mais bien parce que cette esthétique propre au photoreportage des années 
1970 est restée durablement ancrée dans les mémoires par le fait de réitéra-
tions multiples. la valorisation culturelle du photojournalisme et de certaines 
de ses images concurrencent alors directement le récit historien des évène-
ments quand l’économie de l’archive photographique entre en jeu pour expli-
quer la réutilisation massive du même matériel iconographique au cours des 
célébrations de Mai 68. 
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  cHaPitRe 1. 
constRuction de l’oBJectiVitÉ 
(PHoto)JouRnalistiQue 
et HistoiRe cultuRelle 
A. La presse d’information : objectivité et 
déontologie professionnelle 
1. La prégnance d’un récit professionnel
deux ouvrages collectifs ont récemment été publiés dans la volonté et l’ambi-
tion de faire un point historiographique1 sur l’histoire de la presse en France. 
une première historiographie, prise en charge par des professionnels de la 
presse2, a été, d’une part, l’occasion pour les acteurs de la presse d’exposer 
ce qu’ils considèrent et défendent comme des caractéristiques de leur pra-
tique ; et, d’autre part, un moyen de revendiquer et de légitimer ces caracté-
ristiques :  
1  dominique KaliFa, Philippe RÉGnieR, Marie-Ève tHÉRentY, alain Vaillant (dir.), La 
Civilisation du journal. Histoire culturelle et littéraire de la presse française au XIXème siècle, 
Paris, nouveau Monde éditions, 2011 ; lise deVReuX, Philippe MeZZasalMa (dir.), Des 
sources pour l’histoire de la presse, Paris, Guide BnF, 2011.
2  « Une histoire scientifique de la presse et des journalistes a été progressivement constituée 
depuis le second empire (1852-1870). Œuvre de journalistes dans un premier temps, elle a 
été prise en charge par les historiens depuis près d’un siècle. […] la presse a connu depuis 
la monarchie de Juillet (1830-48) une expansion considérable : le nombre de journaux s’est 
accru, leur lectorat plus encore, l’influence de la presse n’a cessé de s’étendre et son rôle de 
«médiation» s’est profondément transformé. un nécessaire besoin de repérage et d’histoire 
en résulte. le contexte politique du second empire l’accentue : la très répressive législation 
sur la presse et la rétraction du débat public qui s’ensuit engagent à une réflexion historique 
et critique sur le rôle des journaux. », Patrick eVeno, Gilles FeYel, dominique KaliFa, 
« Historiographie. un siècle et demi d’histoire de la presse française », in lise deVReuX, 
Philippe MeZZasalMa (dir.), op.cit. p. 15-16. Je souligne.
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  «  Emanant  le  plus  souvent  d’auteurs  venus  du monde  de  la 
presse qui cherchent dans  le  recours à  leur propre histoire un 
moyen de renforcer et de  légitimer  leur profession, cette pre-
mière historiographie est essentielle […] Outre l’indispensable 
travail de  repérage et d’inventaire des  titres, ces travaux sont 
surtout dominés par deux questions: celle de la liberté et de 
la législation d’une part, celle de la moralité et de la légitimité 
du pouvoir de la presse  d’autre part.  […] Dans  les  deux  cas, 
l’accent est porté sur l’émergence des journaux comme acteurs 
politiques  autonomes  et  légitimes.  […]  En dépit  de  la  liberté 
acquise par la loi de juillet 1881, l’histoire de la presse reste do-
minée par  les  travaux des   «professionnels» qui s’efforcent de 
justifier la liberté et l’autorité peu à peu acquises par les grands 
quotidiens, en même temps qu’ils offrent des clefs d’accès à un 
univers devenu de plus en plus complexe3. »
ce premier récit professionnel concernant le journalisme – et le photojour-
nalisme, à sa suite – est peu à peu contrebalancé par d’autres approches 
(en particulier scientifiques) mais il reste encore très largement dominant : le 
journalisme continue d’être un objet d’étude à faible légitimité culturelle et 
scientifique. Les instances du journalisme maîtrisent, par définition, les outils 
de leur propre diffusion voire de leur promotion médiatiques. la puissance 
des outils et canaux de transmission de cette historiographie constitue un 
obstacle supplémentaire à la mise en place comme à l’écho d’approches in-
tellectuelles différentes de ce domaine culturel. Les réflexions sur le journa-
lisme doivent ainsi composer avec ces caractéristiques et les conditions qui 
président à son existence. 
or, ce récit professionnel dominant structure traditionnellement l’histoire du 
journalisme autour d’une série de lois qui en définissent la pratique par deux 
caractéristiques fondamentales et constitutives de cette identité profession-
nelle : la déontologie et l’objectivité journalistiques. Celles-ci justifient les 
ambitions démocratiques revendiquées dans ces professions.
2. La déontologie
le débat autour de la déontologie de la profession est présent dès les origines4 
3  Patrick eVeno, Gilles FeYel, dominique KaliFa, « Historiographie. un siècle et 
demi d’histoire de la presse française », p. 15-27, introduction à lise deVReuX, Philippe 
MeZZasalMa (dir.), Des sources pour l’histoire de la presse, Paris, Guide BnF, 2011. p. 16.
4  Gilles FeYel, « aux origines de l’éthique des journalistes. Renaudot et ses premiers 
discours éditoriaux (1631-1633) », Le Temps des médias, 2003/1 n°1, Paris, nouveau Monde 
éditions, p. 175-189. il conclut : « incontestablement, et cet exemple tendrait à le prouver, 
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de la presse et particulièrement lors de l’émergence au XiXème siècle d’une 
nouvelle presse : se revendiquant presse d’information – par opposition à 
la presse d’opinion alors en place –, celle-ci est en quête de légitimation du 
pouvoir et de l’autorité qu’elle s’attribue ainsi que de justifications de l’impar-
tialité qu’elle revendique. une série de lois viennent baliser les droits et les 
devoirs des journalistes et s’affinent tout au long du XXème siècle. ces lois, 
et les codes de déontologie qu’elles construisent, sont – ainsi que plusieurs 
historiens de la presse française les présentent5 – constitutives du processus 
de professionnalisation du journalisme. l’argument éthique comme élément 
de définition participe à la professionnalisation de la pratique journalistique 
parce qu’il fonctionne, de plus, comme élément de distinction vis-à-vis des 
amateurs6. les notions d’éthique et de déontologie établissent ainsi la dé-
finition du journalisme dès les débuts de la profession7. Puis, les histoires 
de la presse – suivant la chronologie – stipulent que ces notions font l’objet 
de discussions à chaque étape de son histoire voire de polémiques8. cette 
c’est bien l’éthique qui fonde le journalisme, qui crée le journaliste. » p. 188.
5  dans la description des journalistes qu’il propose en 1993, l’historien des médias christian 
Delporte isole quatre axes de réflexions quant à leur progressive professionnalisation : la 
question éthique est le quatrième. cf. christian delPoRte, Les journalistes en France (1880-
1950). Naissance et construction d’une profession, Paris, seuil, 1999. p. 14. de même, il 
consacre à cette question  le premier numéro de la revue d’histoire des médias qu’il fonde en 
2003 : « interdits. tabous, transgressions, censures. », Le Temps des Médias n°1, 2003, avec 
la participation des historiens de la presse Gilles FeYel, thomas FeRencZi et Jean-Marie 
CHARON (en une forme de réflexion chronologique sur cette question). Cf. aussi l’ouvrage 
qu’il codirige la même année: Fabrice d’alMeida, christian delPoRte, Histoire des médias 
en France. De la Grande Guerre à nos jours, Paris, Flammarion, champs Histoire, 2003.
6  Gilles FeYel, « aux origines de l’éthique des journalistes. Renaudot et ses premiers 
discours éditoriaux (1631-1633) », Le Temps des médias, 2003/1 n°1, Paris, nouveau Monde 
éditions, p. 175-189.  « À la fin du XIXe siècle, avec leur multiplication, contemporaine de 
l’industrialisation de l’information et de l’avènement du média de masse, les journalistes 
prennent conscience d’une identité professionnelle qu’ils définissent difficilement : voilà 
une profession où l’on entre sans diplôme ni apprentissage spécifique, mais une profession 
salariée dont il importe d’exclure les « amateurs », ces gens qui écrivent dans les journaux 
sans en faire l’essentiel de leurs occupations, sans en recevoir l’essentiel de leurs revenus. il 
leur est bien plus facile de se définir par leur fonction sociale et par les exigences éthiques de 
leur pratique journalistique. », p. 175.
7  thomas FeRencZi, «  l’éthique des journalistes au XiXème siècle », Le Temps des 
médias, 2003/1 n°1, Paris, nouveau Monde éditions, p. 190-199. daniel coRnu, Éthique 
de l’information, PuF, Que sais-je ? 1997 ; Journalisme et vérité. Pour une éthique de 
l’information, labor et Fides, 1994, réactualisée en 2009.
8   cf. Patrick eVeno, Gilles FeYel et dominique KaliFa, « Historiographie. un siècle et 
demi d’histoire de la presse française », p. 15-27, in lise deVReuX, Philippe MeZZasalMa 
(dir.), Des sources pour l’histoire de la presse, Paris, Guide BnF, 2011. notamment p. 21. ou, 
Jean-Marie cHaRon, « l’éthique des journalistes au XXème siècle. de la responsabilité devant 
les pairs aux devoirs à l’égard du public », Le Temps des médias, 2003/1 n°1, Paris, nouveau 
Monde éditions, p. 200-210. Jean-Marie charon a, par ailleurs, rédigé « un rapport sur la 
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question – fondamentale puisque constitutive de la définition d’une identité 
professionnelle – n’est ainsi jamais définitivement établie ni même résolue et 
fait l’objet de constantes (re)négociations. de fait, elle se heurte à la notion 
sacralisée de la liberté de la presse et l’équilibre est fragile entre le souhait de 
règles qui régissent et constituent une spécificité professionnelle et la liberté 
d’expression dont les journalistes se réclament et qu’ils ne veulent pas entra-
ver9. aujourd’hui, la déontologie journalistique fait partie des enseignements 
dans la formation des étudiants en écoles de journalisme10.
3. Série de lois pour baliser les droits et les devoirs des 
journalistes
il est devenu usuel de raconter l’histoire de la presse en s’appuyant sur une 
série de lois qui balisent les « droits et devoirs » des journalistes, toutes parti-
cipant à la définition progressive de la profession11. la loi de juillet 1881 sert 
déontologie de l’information remis en 1999 à catherine tasca, ministre de la culture et de la 
communication », cité par Fabrice d’alMeida, christian delPoRte, Histoire des médias en 
France. De la Grande Guerre à nos jours, Paris, Flammarion, champs Histoire, 2003 (édition 
mise à jour en 2010), p. 363. chapitre 8 « un monde médiatique en mouvement » (p. 330-
383) « déontologie ou culture d’entreprise ? » (p. 363-365). Rapport disponible sur http://
www.culture.gouv.fr/culture/actualites/rapports/charon/decalage.htm.
9  « en fait, la question déontologique se heurte à deux obstacles. le premier consiste 
à la réduire aux problèmes purement moraux où la fonction de journaliste est prise en 
défaut (enrichissement, « ménages », relations avec le monde de la publicité, course au 
sensationnalisme, etc.), en laissant de côté tout ce qui relève de la construction même de 
l’information. Le second est la méfiance instinctive des journalistes à l’égard d’une codification 
contraignante de la profession et de l’intervention de l’État considérée par nature liberticide. 
en 1982, les médias se sont unanimement élevés contre des projets prévoyant de donner à 
la Haute autorité des compétences dans le domaine déontologique. ils ont eu gain de cause 
et, aujourd’hui, le csa, malgré les nouveaux moyens que lui offre la loi d’août 2000 sur la 
communication audiovisuelle, ne peut guère aller au-delà de recommandations en matière 
d’information. toute remise en cause de la très libérale loi de 1881 est jugée intolérable, et 
l’État se borne à légiférer à la marge, comme en 1986, avec l’interdiction, pour toute entreprise 
éditrice et ses collaborateurs, « de recevoir ou de se faire promettre une somme d’argent, ou 
tout autre avantage, aux fins de travestir en information de la publicité financière. », in Fabrice 
d’alMeida, christian delPoRte, Histoire des médias en France. De la Grande Guerre à nos 
jours, Paris, Flammarion, champs Histoire, 2003 (édition mise à jour en 2010). p. 363-364.
10  le centre de Formation et de Perfectionnement du Journalisme a ainsi, et par exemple, 
publié plusieurs guides dont : Abrégé du droit de la presse, 4ème éd. entièrement revue et 
complétée, coll. les guides du cFPJ, 1994 ; et cFPJ, Les Droits et les devoirs du journaliste. 
Textes essentiels, 1992. cf. aussi syndicat national des Journalistes, livre blanc de la 
déontologie des journalistes, Paris, 1993. cité en bibliographie par cyril leMieuX, Mauvaise 
presse. Une sociologie compréhensive du travail journalistique et de ses critiques, Paris, 
collection leçons de choses, Éditions Métailié, 2000. 
11  cf., par exemple, Gilles FeYel, La Presse d’information en France des origines à 1944. 
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de premier repère : elle établit la liberté et les responsabilités de la presse ain-
si que la liberté d’expression12. À partir de la loi du 10 mars 1918, qui corres-
pond à la fondation du syndicat des journalistes, devenu le syndicat national 
des Journalistes (snJ) en 1927, les négociations sont menées par ce syndicat. 
Il joue son rôle de régulateur dans la définition de la profession et en assume, 
de plus, la protection et la défense :
«  Le  syndicat,  dirigé  à  partir  de  1922  par  Georges  Bourdon, 
journaliste au Figaro, a deux préoccupations : la défense d’une 
morale professionnelle par la rédaction d’une charte des devoirs 
professionnels,  et  la  défense des droits  professionnels,  par  la 
définition du journalisme professionnel13. » 
1918 correspond, par ailleurs, à la rédaction d’une « charte des devoirs pro-
fessionnels des journalistes français ». Remaniée en 193814 puis en 1971, elle 
est alors surnommée charte de Munich et devient la déclaration des droits 
et des devoirs du journaliste15. signée par tous les autres syndicats de jour-
nalisme et par les six pays signataires du marché commun européen, elle 
s’affirme comme le « premier texte international formulant les principaux 
principes déontologiques16. ». après un préambule sur la liberté d’expres-
sion et le droit à l’information de tout être humain, explicitant ainsi le lien 
de cette profession à la démocratie, le texte définit dix devoirs et cinq droits 
fondamentaux des journalistes. la charte de Munich de 1971 – réactualisée 
à quelques occasions – constitue désormais un repère pour l’ensemble de la 
profession quand bien même elle n’est pas toujours scrupuleusement suivie17. 
Histoire politique et matérielle, Paris, ellipses, 1999.  en particulier, p. 159-162 : « le syndicat 
des journalistes et la loi de 1935 ». Jean-Marie cHaRon, « l’éthique des journalistes au XXème 
siècle. de la responsabilité devant les pairs aux devoirs à l’égard du public », Le Temps des 
médias, 2003/1 n°1, Paris, nouveau Monde éditions, p. 200-210.
12   cf., par exemple, la chronologie établie par Patrick eVeno dans le catalogue de 
l’exposition (du 11 avril au 15 juillet 2012, BnF), La Presse à la Une. De la Gazette à Internet, 
sous la direction de Philippe MeZZasalMa, avec la collaboration de Benjamin PRÉMel et 
dominique VeRsaVel, Paris, BnF, 2012.
13  Gilles FeYel, La Presse en France des origines à 1944. Histoire matérielle et politique, 
Paris, ellipses, 1999, p. 160.
14  disponible sur le site du snJ : http://www.snj.fr/spip.php?article65.
15  disponible sur le site de la cFdt : http://www.journalistes-cfdt.fr/charte-1918/charte-de-
munich.html ; ou sur le site du snJ : http://www.snj.fr/spip.php?article2016.
16  Jean-Marie cHaRon, « l’éthique des journalistes au XXème siècle. de la responsabilité 
devant les pairs aux devoirs à l’égard du public », p. 200-210, Le Temps des Médias n°1, 
2003, p. 205.
17  « la déontologie relève toujours de la conscience individuelle, et la profession, pas 
plus qu’autrefois, n’est prête à se plier à un quelconque organe de régulation éthique, fût-il 
corporatif. la [sic] code du snJ de 1918, révisé en 1938, et complété en 1971 par la charte de 
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entre-temps, en 1935, la loi Guernut-Brachard, qui fait suite au rapport Bra-
chard18, assure la reconnaissance du statut particulier des journalistes, par la 
création de la commission de la carte de presse. cette institutionnalisation 
de la profession marque aussi les prémices de l’intérêt des historiens pour ce 
domaine et ouvre alors la voie à une histoire scientifique du journalisme19.
4. L’objectivité journalistique : s’inspirer du nouvel idéal 
épistémique du XIXème siècle
la notion d’objectivité est la seconde caractéristique revendiquée comme 
constitutive de son processus de professionnalisation par l’historiographie 
professionnelle de la presse d’information. le XiXème est le siècle de « l’émer-
gence et du remarquable développement de l’objectivité scientifique20 ». les 
Munich, reste une référence collective qui s’impose sans contrainte. néanmoins, un nouveau 
phénomène est apparu dans les années 1990 : l’adoption de règles morales codifiées au sein 
des rédactions. après Ouest-France et Libération, pionniers en la matière, d’autres journaux 
ont défini des chartes de rédaction : L’Alsace, La Croix, Nord-Éclair, La Nouvelle République, 
L’Union, etc. depuis 1994, tF1 dispose de sa propre charte. des textes semblables ont été 
rédigés à France 3 ou RFi. de telles démarches, qui lient patrons et journalistes autour d’une 
même « culture d’entreprise », montrent néanmoins leurs limites : les codes existent souvent là 
où les problèmes sont les moins aigus et mêlent fréquemment aux principes déontologiques 
des éléments purement techniques, allant jusqu’à préciser le corps du titre de l’éditorial ou 
le caractère des échos.
au-delà, d’autres initiatives ont été prises, comme la formation systématique et régulière au 
droit à l’information ou à la déontologie (France 2, France 3, Radio-France, Libération, Le 
Dauphiné libéré). Ont également émergé des structures de réflexion, d’échange et de maîtrise 
des contenus : « comité de rédaction » et réunions quotidiennes des chefs de service au 
Monde ; rencontres périodiques entre la direction de la rédaction et les syndicats ou la société 
des rédactions à France 2 ; réunions des cadres de la rédaction à tF1. Par ailleurs, s’inspirant 
des expériences nord-américaines, certains journaux ont crée une fonction spécifique, celle 
du médiateur, relais entre la rédaction et les usagers. Le Monde a montré l’exemple en 1994, 
avant RFi, France 2 et France 3, en 1998. et, dans les écoles de journalisme, la déontologie 
est désormais un élément reconnu de la formation professionnelle.
néanmoins, ces initiatives restent souvent très en retrait par rapport à d’autres pays européens 
(conseil de presse) et sont généralement amorcées par la direction des journaux. elles ne 
règlent donc pas toutes les questions, laissant notamment en suspens celle des rapports avec 
le public, peu associé à la réflexion, si ce n’est par les biais des rares médiateurs. », Fabrice 
d’alMeida, christian delPoRte, Histoire des médias en France. De la Grande Guerre à nos 
jours, Paris, Flammarion, champs Histoire, 2003 (édition mise à jour en 2010), p. 364-365. 
18   disponible et téléchargeable sur le site de la cciJP (commission de la carte d’identité 
des Journalistes Professionnels) : http://www.ccijp.net/article-2-rapport-brachard.html.
19  Patrick eVeno, Gilles FeYel et dominique KaliFa, « Historiographie. un siècle et demi 
d’histoire de la presse française », p. 21, in lise deVReuX, Philippe MeZZasalMa (dir.), Des 
sources pour l’histoire de la presse, Paris, Guide BnF, 2011.
20  lorraine daston et Peter Galison, Objectivité, Paris, Presses du Réel, 2012 (trad.). 
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chercheurs anglo-saxons lorraine daston et Peter Galison montrent comment, 
au cours de ce siècle, celle-ci se constitue comme nouvel idéal épistémolo-
gique. Cette « nouvelle forme de vision, impartiale, aveugle et sans réflexion, 
qu’on appelle l’objectivité scientifique21 » se substitue à la recherche de la 
mise en évidence de la perfection de la nature et le souhait de sa représenta-
tion archétypale, idéal de « vérité d’après nature » qui dominait les sciences 
jusqu’alors.
comme l’explique thomas Ferenczi, ancien journaliste au Monde, la nou-
velle forme de presse, pour se définir, s’inspira directement de ces nouvelles 
aspirations, de ces nouveaux positionnements et de ces nouvelles méthodes 
prônées dans les sciences :
« Cette méthode à laquelle les journalistes doivent s’initier, plu-
sieurs  livres  sur  le  journalisme  l’exposent ou  la  codifient dans 
ces  années-là  ;  sans  la  formaliser  comme dans  les protocoles 
scientifiques,  mais  en  définissant  les  principes  qui  la  fondent 
et en décrivant  les pratiques qu’elle  rend possibles.  […] Ainsi 
le reportage peut prétendre à l’objectivité parce qu’il donne la 
priorité aux faits plutôt qu’aux passions. Quant à l’interview, elle 
a, de la même façon, pour les journalistes valeur documentaire. 
La méthode, c’est l’intérêt pour le document, le propos authen-
tique, l’événement brut, ou supposé tel22. » 
le journalisme d’information s’appuie sur le récent modèle des sciences expé-
rimentales pour gagner en légitimité et l’objectivité, notion issue du monde 
des sciences, s’importe alors dans le journalisme :
«    […] c’est  l’idée de vérité associée à  l’idée de méthode qui 
fait  l’originalité de  la nouvelle éthique du  journalisme, c’est  la 
prégnance du modèle scientifique qu’induit cette association, 
c’est,  en  fin  de  compte,  l’idée  d’objectivité  comme méthode 
pour accéder à la vérité23. » 
au fondement de l’éthique et de la déontologie journalistiques, l’objectivité 
construit ainsi une perception hiérarchisée de la profession – qui distingue de 
plus ou moins bonnes presses, de plus ou moins bons journalismes et journa-
listes – selon une échelle de valeur interne à la profession24. 
Édition originale Objectivity, new-York, Zone Books, 2007. p. 15.
21  ibid. p. 23.
22  thomas FeRencZi, «  l’éthique des journalistes au 19ème siècle », Le Temps des médias, 
2003/1 n°1, Paris, nouveau Monde éditions, p. 190-199. p. 193-4-5. thomas FeRencZi, Le 
Journalisme, Paris, PuF, Que sais-je ? 2005.
23  ibid. Je souligne.
24  Éric laGneau, L’objectivité sur le fil. La. production des faits journalistiques à lAgence 
France-Presse, thèse de doctorat, ieP de Paris, 2010. disponible sur : http://www.sudoc.
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5. La photographie, document au service de l’objectivité 
journalistique
la description professionnelle d’une presse d’information objective et impar-
tiale énonce alors son adoption de la photographie sous le mode de l’évi-
dence. celle-ci aurait, en effet, été un instrument attendu par la presse d’in-
formation pour servir son idéal d’objectivité :
«  L’association  de  la  photographie  et  de  la  presse  dans  la 
conception du  journal  illustré puis du magazine a souvent été 
présentée  comme  un  phénomène  inéluctable.  Il est commu-
nément admis que l’objectivité supposée de l’enregistrement 
photographique ne pouvait manquer de rencontrer la quête de 
l’impartialité de la presse d’information. Ce discours apparaît 
dès  les  années 1840  sous  la plume des  journalistes de L’Illus-
tration. Dans la préface du premier volume semestriel, l’auteur 
déclare que « L’Illustration sera, en un mot, un miroir fidèle où 
viendra se réfléchir, dans toute son activité merveilleuse et son 
agitation variée,  la vie de  la  société au dix-neuvième siècle ». 
Quelques années plus tard, « un utopiste » décrit un « journal 
modèle  »  et  souhaite  une  pratique  journalistique  «  droite  et 
impartiale ». En 1850, pour convaincre  les  lecteurs  sceptiques 
de  l’existence  de  la Californie,  Adolphe  Joanne  accompagne 
son article de gravures réalisées « d’après une épreuve daguer-
rienne » qu’il présente comme une « série de preuves » au « té-
moignage irrécusable ». Ces propos participent des discours de 
légitimation d’acteurs qui s’affranchissent du journalisme d’opi-
nion pour développer une presse d’information25. »  
Dans le contexte de l’affirmation d’une presse d’information neutre et objec-
tive – intermédiaire transparent entre les faits et les lecteurs, par opposition à 
une presse d’opinion –, les exigences demandées au texte sont naturellement 
transposées aux images et la photographie incarne naturellement cette image 
objective. en effet, les aspects mécaniques de la photographie suggèrent 
ce potentiel et les vertus documentaires de cette image d’enregistrement 
la rendent susceptible de porter l’information comme peut le faire un texte. 
l’intégration d’images photographiques dans L’Illustration, par exemple, est 
de fait exposée au nom de cette vertu et pour un tel projet éditorial :
« Depuis  sa création en 1843, L’Illustration  justifie  l’usage des 
images dans  les mêmes termes.    […]  [Il]  suit alors  la politique 
fr/148389805. Extrait et résumé : http://www.histoiredesmedias.com/L-objectivite-sur-le-fil-
la.html ou http://figuresmediatiques.hypotheses.org/185. 
25  thierry GeRVais, L’Illustration photographique. Naissance du spectacle de l’information 
(1843-1914), thèse en Histoire et civilisation, eHess, 2007. p. 10-11. http://culturevisuelle.
org/blog/4356. Je souligne.
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générale du journal qui consiste à réduire l’espace entre la réa-
lisation d’un fait et sa perception par le lecteur. […] Dans cette 
démarche,  les  gravures  proposeraient  une médiation  plus  di-
recte, supprimant  la distance  intellectuelle entre  le spectateur 
et l’événement26. »
B. Construction culturelle et histoire de la 
photographie
1. « cadres interprétatifs27 » et processus historiques : 
lecture de la photographie comme phénomène objectif
les professionnels de la presse ont construit leurs usages de la photographie 
en réaction au contexte culturel dans lequel ils évoluaient et à la place qu’elle 
prenait au sein de celui–ci d’une manière générale. cet usage – social – d’une 
nouvelle technologie est tributaire de l’évolution du paradigme de compré-
hension culturelle de la photographie elle-même. or, celle-ci se construit très 
progressivement une place au XiXème siècle. une place régulièrement rené-
gociée, pour laquelle son processus mécanique, l’authenticité et l’objectivité 
éventuelles des images qu’une telle mécanique produit, jouent un rôle pour 
sa compréhension, son appréciation et sa légitimation comme mode de re-
présentation :
« Comme celle de toute pratique, l’histoire de la photographie 
n’est  pas  seulement  constituée  par  une  succession  d’étapes 
techniques modifiant les capacités disponibles, mais par la for-
26  thierry GeRVais, « la Photographie au service de l’information visuelle (1843-1914) », 
dans dominique KaliFa, Philippe RÉGnieR,  Marie-Ève tHÉRentY, alain Vaillant (dir.), La 
Civilisation du journal. Histoire culturelle et littéraire de la presse française au XIXème siècle, 
Paris, nouveau Monde éditions, 2011. p. 851-864. p. 853.
27  selon une expression d’andré GuntHeRt, « “la Rétine du savant”. la fonction heuristique 
de la photographie », Études photographiques n°7, Mai 2000, p. 28-48. p. 30.
http://etudesphotographiques.revues.org/index205.html.
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mation  et  la  circulation de  cadres  interprétatifs,  qui  en déter-
minent l’usage28. » 
or, la construction de l’objectivité en science passe par son rapport aux 
images. entendue comme image issue d’une mécanique, la photographie  va 
jouer un rôle dans l’intronisation de l’objectivité scientifique comme nouveau 
paradigme épistémologique. et, d’autre part, une conjonction de faisceaux 
culturels, parmi lesquels, le souhait d’institutionnaliser la photographie pour 
certains de ses partisans, va conduire à lire la photographie comme phéno-
mène objectif.
a. La construction de l’objectivité scientifique
dans les années 185029, le rendu photographique confronte les scientifiques à 
ce que loraine daston et Peter Galison nomment « le choc de l’objectivité30 ». 
le contact avec des images photographiques permet de prendre conscience 
de deux phénomènes par l’effet de la comparaison. d’une part, les scien-
tifiques mesurent la part d’interprétation – voire de projection personnelle 
– qui existait dans leur précédent régime de représentations des sciences. 
leurs dessins, qui correspondaient à l’idéal de « la vérité d’après nature », 
répondaient à la recherche d’une perfection archétypale et idéalisée des élé-
ments de la nature, en un désir scientifique d’universalité. D’autre part, cette 
prise de conscience conduit à imaginer une façon nouvelle de regarder la na-
ture. Les scientifiques perçoivent, en effet, la possibilité d’un mode nouveau 
d’observation des phénomènes naturels qui suppose, au contraire du précé-
dent, la non-intervention de l’observateur. ce nouvel idéal épistémologique 
se construit tout au long du XiXème siècle. il exige une réforme de la vision 
mais aussi, et par voie de conséquence, un profil particulier de scientifique, 
prêt à l’effacement de soi et capable de regarder véritablement la nature, 
jusque dans ses imperfections et ses singularités. la nouvelle posture idéale – 
sorte de « vision aveugle » – souhaite ainsi éviter toute intervention humaine 
dans le fait observé et c’est « le produit de cette double réforme du soi et de 
28   andré GuntHeRt, « “la Rétine du savant”. la fonction heuristique de la photographie », 
Études photographiques n°7, Mai 2000, p. 29-48. p. 30.
29  « [une] forme d’objectivité scientifique fondée sur l’image n’apparut timidement qu’au 
milieu du XiXème, avant de se développer par la suite avec une intensité croissante. », in 
lorraine daston et Peter Galison, Op. cit. p. 147.
30  lorraine daston et Peter Galison, Op.cit. Prologue, « le choc de l’objectivité », p. 
15-23.
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la vision [qui] a pris le nom d’objectivité scientifique31. ». 
Cette nouvelle forme de sciences conduit au besoin de classifications (elles 
sont des formes d’organisation des singularités de la nature et de sa diver-
sité) ainsi qu’à celui de systématisation (par la mise en place de protocoles, 
en particulier expérimentaux), comme garanties de l’objectivité recherchée. 
Mais aussi, « «laisser parler la nature» […] [ce] mot d’ordre de la nouvelle 
objectivité scientifique […] entraîna une inversion des valeurs dans le mode 
de fabrication des images scientifiques32. ». en effet, ce modèle des sciences 
de l’observation, qui exige le retrait du savant devant ce qu’il observe, va va-
loriser l’idée d’une restitution visuelle mécanique de l’observation. le terme 
« mécanique » se trouve alors investi de connotations positives qu’il n’avait 
pas jusque-là33. la quête d’une image objective de la nature – c’est-à-dire 
d’une image qui ne peut être soupçonnée d’intervention humaine – trouve 
ainsi sa résolution dans le principe de l’image produite mécaniquement :
« Se méfiant de la médiation humaine entre la nature et sa re-
présentation, les chercheurs se tournèrent vers des images pro-
duites mécaniquement.  […] Obsédés et alarmés par  le  carac-
tère subjectif de leurs propres représentations, les scientifiques 
trouvèrent  une  consolation  éthico-épistémique  dans  l’image 
mécanique, grâce à laquelle ils pouvaient réaliser l’acte suprême 
– éliminer leur volonté – ou recourir à des méthodes et des ma-
chines qui  ne  faisaient  pas  intervenir  la  volonté.  Ils  pouvaient 
ainsi être sûrs qu’aucune forme d’intelligence ne viendrait per-
turber l’image34. »  
l’idée que la production d’une image de l’observation par un procédé méca-
nique préserve d’une intervention humaine dont les scientifiques devaient 
désormais savoir se garder, conduit ceux-ci à « [s’assurer] le concours d’instru-
31  ibid p. 145.
32  ibid. p. 143.
33  ibid. p. 162.
34  lorraine daston et Peter Galison, Op.cit. p. 143, puis p. 163.
« […] [le] projet éthico-épistémique […], à la fin du XIXème et au début du XXème siècle, 
visait à réaliser une objectivité mécanique fondée sur l’image. on entend par objectivité 
mécanique le désir impérieux de réprimer toute intervention volontaire de l’artiste-auteur 
en mettant en place des méthodes capables d’imprimer la nature sur la page suivant un 
protocole strict, voire automatique. Pour ce faire, on pouvait soit utiliser une vraie machine, 
soit imposer aux individus des gestes mécaniques, comme la technique du calque. Quel 
que soit le mode de fabrication choisi, la prise de distance avec l’auteur-artiste interprète et 
interventionniste du XViiième supposait la plupart du temps (mais pas toujours) de fixer son 
attention sur la reproduction d’objets individuels, et non de types ou d’idéaux. » (p. 144).
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ments d’enregistrement automatiques, d’appareils photo, de moules de cire 
et d’une multitude d’autres dispositifs, dans le but quasi fanatique de créer 
toutes sortes d’images d’atlas35. ».  une ambition contextuelle – l. daston et 
P. Galison insistent :
« L’installation de l’équipement, le travail sur la composition, le 
maniement de l’appareil photo ou le développement de l’image 
avaient beau être des opérations complexes,  le procédé était 
(dans le contexte culturel de l’époque) jugé plus simple que ce-
lui d’utiliser du papier et un crayon. C’est la raison pour laquelle 
on parlait d’image «mécanique»36. »
et, par ailleurs, une ambition résolument idéale :
« L’objectivité mécanique a-t-elle jamais été complètement réa-
lisée? Bien sûr que non. Ses partisans étaient conscients d’avoir 
affaire à un idéal régulateur. La représentation objective leur ser-
vait de point de repère dans leurs domaines scientifiques37. » 
dans un tel cadre, le medium photographique est l’un des instruments d’en-
registrement automatique38 parmi d’autres auxquels recourent les scienti-
fiques : la photographie n’est pas l’outil mécanique de représentation par 
excellence de cet idéal d’objectivité. et pour mécanique qu’elle soit, l’image 
photographique ne s’affirme pas comme la représentation visuelle absolue 
de cet idéal :
« Le photographique et le mécanique n’étaient pas coextensifs, 
et le passage d’une représentation qui faisait l’éloge de l’inter-
vention à une représentation qui la dédaignait n’a pas été causé 
par la photographie. […] L’objectivité n’impliquait pas la photo-
graphie ; la photographie n’impliquait pas l’objectivité39. » 
35  « … l’objectif était de débarrasser les images de toute intervention humaine. »,  lorraine 
daston et Peter Galison, op. cit., p. 144. 
36  lorraine daston et Peter Galison, Op.cit., p. 162. Je souligne.
37 lorraine daston et Peter Galison, Op.cit., p. 145. cet idéal ne s’est, par ailleurs, pas 
imposé de lui-même et a fait l’objet de nombreux débats entre scientifiques au cours du 
siècle. cf. notamment le début du chapitre 3 « l’objectivité mécanique (p. 137-222) », « Voir 
clair » (p. 137 à 149).
38   À l’époque, « mécanique » signifie à la fois le procédé de prise de vue (« production 
automatique ») et la duplication pour la diffusion à l’identique (« multiplication «automatique» »). 
la photographie représenta d’abord l’archétype du premier sens (production automatique) ; 
et à partir des années 1880, elle est également associée au second sens.», lorraine daston 
et Peter Galison, Op. cit. p. 159 à 163.
39  ibid. p. 163, puis p. 188. Je souligne.
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l’équation d’une équivalence entre la notion d’objectivité et la photographie 
ne résiste pas à l’analyse historique des deux historiens des sciences anglo-
saxons. la photographie joue un rôle dans les bouleversements épistémolo-
giques qui touchent les sciences au XiXème siècle mais elle n’en est pas pour 
autant la cause. Par ailleurs, cela ne fait pas d’elle une image systématique de 
cette objectivité et moins encore une image, par essence, objective :
« La course à l’objectivité était-elle simplement due à la fascina-
tion qu’exerçait  [la photographie]  ce nouveau médium? Aussi 
séduisante que soit cette explication, les faits tendent à prouver 
le contraire. Loin d’être l’insensible force motrice de l’histoire de 
l’objectivité,  l’image photographique ne se réduisait pas com-
plètement à la vision objective ; la photographie pouvait aussi 
être transformée, critiquée, coupée, collée, retouchée et amé-
liorée. En fait, le rapport entre objectivité scientifique et photo-
graphie ne va pas de soi. Toutes les images objectives n’étaient 
pas des photographies, de même que toutes les photographies 
n’étaient pas ipso facto considérées comme objectives40. » 
ainsi, la photographie accompagne les bouleversements multiples qui 
touchent les sciences au cours du XiXème siècle. elle participe à la mise en 
place du paradigme de l’objectivité ; fait partie des images potentiellement 
capables de répondre aux nouvelles exigences scientifiques d’une restitution 
visuelle mécanique des observations41 ; et, selon Marta Braun42, joue un rôle 
effectif dans l’institutionnalisation et la professionnalisation de la science qui 
se construit pendant ce siècle :
« Au début du XIXème siècle, s’est amorcé un changement radi-
cal de  l’organisation des  sciences, qui passèrent de pratiques 
individuelles à des activité collectives et publiques. […] À la fin 
du XIXe  siècle, la photographie était devenue un procédé régi 
par des intérêts commerciaux et industriels ayant supplanté les 
groupes  d’inventeurs  et  amateurs  enthousiastes  qui  avaient 
fondé  les  sociétés photographiques dans  les années 1850.  La 
science avait suivi un chemin comparable et était devenue une 
activité  institutionnelle,  dans  laquelle  la  photographie  servait 
désormais d’instrument d’analyse. Mais ce qui avait commencé 
comme un moyen mécanique d’éviter les erreurs de l’obser-
40  lorraine daston et Peter Galison, Op. Cit. p. 149. 
41  « ce n’est pas la photographie qui a créé la tendance à l’objectivité mécanique 
; disons plutôt que la photographie a accompagné ce bouleversement dans l’éthique et 
l’épistémologie de l’image. », lorraine daston et Peter Galison,op.cit.. p. 191.
42  Marta BRaun, chapitre 3 de L’Art de la photographie – des origines à nos jours, andré 
GuntHeRt, Michel PoiVeRt (dir.), Paris, citadelles et Mazenod, 2007 : « aux limites du 
savoir. 1845-1900 : la photographie et les sciences de l’observation », p. 140-177.
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vation humaine avait aussi contribué à changer le domaine de 
la science et sa perception générale. À la fin du siècle, la sai-
sie  photographique de  l’invisible  avait  soustrait  la  science  du 
monde  des  chercheurs  amateurs  et  des  philosophes  pour  la 
confier à des professionnels remarquablement organisés et sou-
tenus par  les autorités. Ce  fut bien  l’appareil photographique 
qui fit basculer  la  science du  langage du profane averti et du 
domaine du savoir public dans celui de la spécialisation et du 
discours de spécialistes43. »
Aussi, chaque spécialité scientifique adopte-t-elle la photographie selon une 
chronologie et des pratiques qui lui sont propres, fonction des attentes et 
des exigences de chacun de ces domaines, en un mouvement commun aux 
différentes sciences d’observation44. celles-ci (notamment l’astronomie, la 
biologie, et à partir du début du XXème siècle, la physique) développent des 
usages de la photographie qui permettent des avancées certaines et ren-
forcent leur crédibilité expérimentale. or, de leur côté, les partisans de la pho-
tographie sont en quête de légitimation et d’institutionnalisation du nouveau 
médium. un autre processus historique – qui va rejoindre celui de l’évolution 
des sciences et des représentations visuelles qui président à leurs démons-
trations – va alors favoriser la mise en place d’une lecture de la photographie 
associée à l’idée d’objectivité ; au point de prendre pour elle-même la défini-
tion d’une image objective.
b. L’attribution de l’authenticité à la photographie
dans l’article dans lequel, à rebours de ce que nous venons de voir, il retrace 
le chemin de la photographie vers la science, André Gunthert affirme :
« Les  rapports de  la photographie et de  la  science ont  fourni 
43  Marta BRaun, op.cit. p. 140 et p. 177. Je souligne.
44  ibid., p. 140-177.
« les premiers pas de la photographie coïncident avec ce changement de l’organisation sociale 
des sciences. Avec la formation de disciplines scientifiques bien distinctes, la photographie 
allait apparaître comme le meilleur moyen de transcrire la vision scientifique de la nature 
comme une chose connaissable et mesurable par l’observation directe. en tant que procédé 
direct, transparent, objectif et apte à procurer à la fois une aide à la visualisation et des traces 
visuelles durables, l’application de la photographie aux sciences remonte à sa naissance. car 
elle passait pour reproduire les données de la nature d’une façon qui permettait au savant 
de les analyser. Mais, à de rares exceptions près, c’était là un idéal que la photographie était 
encore loin de réaliser. » p. 140.
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l’occasion de nombreux malentendus. Le plus  tenace est pro-
bablement  celui qui  lie par nature,  dès  l’origine,  le destin de 
l’enregistrement argentique à la détermination scientifique. S’il 
est  parfaitement  justifié,  dans  l’imaginaire  actuel  du médium, 
de  décrire  «toute  photographie»  comme  appartenant  poten-
tiellement à  la catégorie des «images scientifiques», en raison 
de son mode de production technique, il faut toutefois observer 
que cette appréciation est elle-même le fruit d’une construction 
historique45. »
dans ses recherches sur les débuts de l’histoire de la photographie46, l’histo-
rien du visuel montre combien celle-ci a été soumise aux hésitations, doutes, 
polémiques, stratégies et désirs contradictoires des différents acteurs qui ont 
participé à son installation dans le champ culturel du XiXème siècle. c’est en 
se tournant vers l’art que la photographie cherche dans un premier temps à 
construire sa légitimité culturelle :
« Jusqu’alors, l’exercice du médium relevait de la technique, du 
commerce et de  l’utilité. La Société héliographique  invente  la 
dimension  symbolique de  la  photographie  :  il  n’en  fallait  pas 
moins pour la faire accéder au rang de pratique culturelle. […] 
En se souvenant de cette période, Nadar la qualifie d’« âge d’or 
de la photographie ». L’expression restera. Elle dit assez le ca-
ractère exceptionnel d’un moment inaugural, où les acteurs du 
domaine ont produit, en l’espace de quelques années, l’essen-
tiel des repères qui structurent aujourd’hui encore sa culture47. » 
le combat de la société héliographique atteste de ce que les rendus des 
images photographiques ont, à cette période, plutôt des difficultés à 
convaincre les milieux de l’art : la représentation photographique peine à 
se faire reconnaître du fait de ses aspects mécaniques, voire industriels. Les 
45  andré GuntHeRt, « “la Rétine du savant”. la fonction heuristique de la photographie », 
Études photographiques n°7, Mai 2000, p. 29-48. p. 30. Je souligne.
46  andré GuntHeRt, chapitre 2 de L’Art de la photographie – des origines à nos jours, andré 
GuntHeRt, Michel PoiVeRt (dir.), Paris, citadelles et Mazenod, 2007 : « l’institution d’une 
culture photographique. 1847-1861 : une aristocrate de la photographie » (p. 65-101). andré 
GuntHeRt, « l’institution du photographique. le roman de la société héliographique », 
Études photographiques, n°12, novembre 2002, p. 37-63. http://etudesphotographiques.
revues.org/index317.html. (« l’ecole française et le daguerréotype », Études photographiques, 
n°14, janvier 2004, p. 122-129. http://etudesphotographiques.revues.org/index378.html.).
47  andré GuntHeRt, Op. cit., p. 85 et p. 100. sous-partie « art, science et commerce : 
un mariage impossible ? », p. 90. andré GuntHeRt, « l’institution du photographique. le 
roman de la société héliographique », Études photographiques, n°12, novembre 2002, p. 37-
63. http://etudesphotographiques.revues.org/index317.html. Voir aussi, « l’ecole française 
et le daguerréotype », Études photographiques, n°14, janvier 2004, p. 122-129. http://
etudesphotographiques.revues.org/index378.html.
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partisans de ce nouveau médium vont alors se tourner vers la science48 pour 
asseoir ce mode de représentation dans le champ culturel de l’époque et lui 
donner une légitimité institutionnelle durable : la photographie va « chan-
ger de parrain49 ». ses partisans – réunis au sein de la société Française de 
Photographie à partir de 1854 – adoptent, en effet, à la fin des années 1870, 
« une stratégie volontariste de rapprochement de la photographie et des 
sciences50 ». Pour ce faire, ils énoncent et constituent le médium photogra-
phique comme instrument d’exploration scientifique. André Gunthert isole 
trois acteurs fondamentaux51 de cette démarche : louis-alphonse davanne, 
alors président de la sFP ; Jules Janssen, qui synthétisera cette idée en une 
formule restée célèbre, la photographie « rétine du savant » ; et Étienne-Jules 
Marey qui en devient une figure de proue. Avec la découverte du réseau 
solaire, Janssen est l’exemple pratique (le « cas d’école ») qui confirme ce que 
le cadre interprétatif fourni peu avant par davanne (quant à ce que la photo-
graphie pouvait être pour les sciences) avait préparé52 : elle en est la démons-
tration concrète. en valorisant l’aspect mécanique du médium (par ailleurs, 
à l’origine du discrédit des images qu’il produit) et fort des succès effectifs 
obtenus en sciences avec la contribution de l’instrument photographique en 
cette fin de XIXème siècle (succès de Janssen ainsi que certaines avancées en 
biologie puis en physique)53, ces acteurs affirment la valeur heuristique de la 
48   dans son discours à l’académie des sciences et l’académie des Beaux-arts, en 1839, 
arago avait vanté les mérites de ce nouvel outil d’enregistrement qu’était la photographie 
sans pour autant convaincre la communauté scientifique de ses éventuelles vertus. Pour 
andré Gunthert, avant les années 1876, « Quel qu’ait été l’intérêt éveillé auprès des savants 
par l’invention de daguerre, les déformations optiques, l’altérabilité des épreuves, le 
rendu inexact des valeurs, non moins que les difficultés d’usage ou la mauvaise réputation 
du médium ont largement contribué à décourager la communauté scientifique. » André 
GuntHeRt, « “la Rétine du savant”. la fonction heuristique de la photographie », Études 
photographiques n°7, Mai 2000, p. 29-48. p. 32.
49  andré GuntHeRt, Op. cit.. p. 43.
50  ibid p. 29.
51  « le consensus plus ou moins diffus d’une majorité d’acteurs autour d’un schéma 
d’intelligibilité, consensus qui a tendance à masquer le fait que ces cadres interprétatifs 
ont eux aussi une histoire, souvent un auteur, et sont fréquemment le fruit d’une stratégie 
élaborée ». andré GuntHeRt, Op. cit.,p. 29-30.
52  « en découvrant le réseau solaire, Janssen apporte la preuve de la validité du médium 
comme instrument d’investigation (et non pas seulement d’enregistrement) du visible, et 
par conséquent celle de son autorité comme outil de vision. davanne ne s’y trompe pas, qui 
élit la sentence comme l’expression du tournant fondateur de la photographie moderne, et y 
voit la promesse d’un nouveau statut. », andré GuntHeRt, op.cit, p. 37-38.
53  Marta BRaun, chapitre 3 de L’Art de la photographie – des origines à nos jours, andré 
GuntHeRt, Michel PoiVeRt (dir.), Paris, citadelles et Mazenod, 2007 : « aux limites du 
savoir. 1845-1900 : la photographie et les sciences de l’observation », p. 140-177.
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photographie ou sa capacité à s’incarner comme instrument d’exploration 
scientifique en permettant de voir ce que sans elle, l’œil et le scientifique 
n’auraient pas pu voir. 
une telle description du médium photographique rejoint la quête des scienti-
fiques qui valorisent les images mécaniques (nous l’avons vu)54. Mais surtout, 
cette stratégie volontaire repose sur une modification de la perception des 
images photographiques et en construit une nouvelle réception :
« […] le caractère instrumental du médium ne pouvait à lui seul 
suffire à garantir l’exactitude de la représentation. L’aspect révo-
lutionnaire du geste galiléen, on  le sait, ne fut pas de tourner 
la lunette astronomique vers le ciel, mais de faire confiance  à 
l’information visuelle fournie par l’instrument,  jusque-là  tenue 
pour incertaine. De même, la détermination de la photographie 
comme outil de vision repose fondamentalement sur une mo-
dification de la perception des images produites, modification 
qui dépendait moins des résultats effectifs que de leur interpré-
tation55.» 
il s’agit, alors et en effet, d’accepter de croire en ces images comme la tra-
duction d’un réel que l’œil ne saurait voir sans elles. et, par voie de consé-
quence, de croire en l’idée de l’authenticité de ces images : de croire, enfin, 
en l’authenticité de la photographie au nom de son procédé technique56. 
d’après andré Gunthert, « [les] chronophotographies de Marey achèvent la 
démonstration de l’autorité de l’enregistrement argentique dans le cadre de 
l’investigation scientifique57. ». car en interprétant les images de Muybridge 
de la décomposition du mouvement d’un cheval au galop et en leur attribuant 
une valeur heuristique, etienne-Jules Marey les rend intelligibles et conduit 
54  « La capacité à fixer le détail sans trop d’effort était au XIXème siècle une caractéristique 
fort appréciée de la photographie d’illustration scientifique – et de la photographie comme 
moyen nouveau et plus performant de reproduire une œuvre d’art. […] Mais, très vite, un autre 
argument pencha en faveur de la photographie comme médium spécifiquement scientifique. 
l’automatisme du procédé photographique promettait une image non interprétée par 
l’homme – une image objective, comme on a fini par l’appeler. », Lorraine DASTON et Peter 
Galison, Op.cit.,. p. 155. Je souligne.
55  andré GuntHeRt, « “la Rétine du savant”. la fonction heuristique de la photographie », 
Études photographiques n°7, Mai 2000, p. 29-48. p. 28-29. Je souligne.
56  « et pourtant, ce qu’elles montraient n’était pas visible par l’observation directe, ce qui 
ébranlait une fois de plus l’idée que l’apport de la photographie à la science se limitait à 
reproduire le visible. tout comme pour les sujets des photographies astronomiques, qui 
exigeaient des poses de neuf heures pour se révéler, il était impossible de mesurer 
l’objectivité de ces images, il fallait y croire. » Marta BRaun, Op. cit. p. 172.
57  andré GuntHeRt, Op. cit. p. 44.
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à en modifier la perception ; en particulier, celle de Tissandier qui assure le 
relais médiatique d’une telle lecture de ces images58. Puis, explorant pour lui–
même les potentialités du médium dans ce sens, les propres succès de Marey 
consacrent la validité de la lecture qu’il en propose :
« Se servir de l’image comme un outil d’investigation autant que 
comme un instrument d’intelligibilité  :  le  principe même  qui 
fonde sa méthode fait de Marey le créateur d’une iconographie 
toujours renouvelée, mais aussi le garant d’une lisibilité qui est 
le gage de son efficacité épistémique59. »
ainsi, en quelques dizaines d’années (1850-1870/80 à 1905), l’idée de la valeur 
heuristique de la photographie est installée en une modification durable des 
cadres interprétatifs de ces images. la photographie n’est pas reconnue – par 
nature – comme une image objective du fait de sa mécanique (ni en sciences, 
ni du côté de ses partisans). Mais, en plusieurs décennies, la perception des 
images photographiques a changé selon des processus caractéristiques de 
l’histoire culturelle : cadres interprétatifs, relais médiatiques, formule « choc » 
et synthétique (« la rétine du savant »),…60 ces processus conduisent, au dé-
but du XXème siècle, à associer la photographie à l’idée d’objectivité au nom 
de son caractère mécanique et du rendu réaliste de ses images – ce rendu est 
perçu dans ce cadre comme vertueux et non plus comme méprisable.
désormais caractérisée par son autorité d’attestation, la photographie est lue 
comme une représentation distincte des autres images. au contraire d’une 
58   « Présent chez Marey le 26 septembre 1881, Gaston tissandier, qui décrivait en 1878 
les séquences de Muybridge comme une intéressante curiosité, leur consacre un second 
article en mars 1882, où il monte d’un cran dans l’éloge et manifeste qu’il partage désormais 
l’interprétation heuristique de ces images : « la photographie nous permet là d’étudier ce 
que l’œil ne nous montre pas ; c’est l’analyse d’un mouvement qui échappe à la vision.». la 
brusque apparition de ce jugement dans plusieurs comptes rendus de la rencontre montre 
qu’il a été directement inspiré par les commentaires du savant. indissociablement liés, dans 
leur réception française, aux travaux de Marey, ceux de Muybridge lui sont redevables d’une 
bonne partie de leur intelligibilité, de leur visibilité et de leur poids symbolique. » andré 
GuntHeRt, « “la Rétine du savant”. la fonction heuristique de la photographie », Études 
photographiques n°7, Mai 2000, p. 29-48. p. 44. 
Marta BRaun, chapitre 3 de L’Art de la photographie – des origines à nos jours, andré 
GuntHeRt, Michel PoiVeRt (dir.), Paris, citadelles et Mazenod, 2007 : « aux limites du 
savoir. 1845-1900 : la photographie et les sciences de l’observation », p. 140-177, p. 169.
59  andré GuntHeRt, « “la Rétine du savant”. la fonction heuristique de la photographie », 
Études photographiques n°7, Mai 2000, p. 29-48. p. 45.
60  Au-delà de la seule question d’un rendu des images que l’on peut qualifier de 
documentaire, la photographie est désormais perçue comme outil d’exploration scientifique.
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définition ontologique, qui perdure longtemps dans sa lecture et sa récep-
tion61, la conjonction de ces démonstrations défend l’élaboration culturelle 
de l’attribution de la qualité d’objectivité à la photographie. or, cette lecture 
des photographies comme phénomène objectif – véritable « thèse » – appar-
tient aujourd’hui encore à l’imaginaire associé au médium et en fonde notre 
« compréhension moderne […], aujourd’hui représentée par la doctrine de 
l’indicialité62». l’image photographique étant encore aujourd’hui entendue 
comme authentique, les usages de la photographie dans la presse ont été 
énoncés sous le mode de l’évidence d’une coïncidence entre les ambitions de 
la presse d’information et les qualités attribuées à la photographie. d’autant 
plus que les professionnels de la presse réaffirment régulièrement cette adhé-
sion à la photographie document.
en effet, quand au XiXème  siècle, le journalisme d’information, pour se définir 
et se légitimer, prend modèle sur les sciences, il se donne à leur suite, pour 
idéal et pour caractéristique, l’objectivité. Plusieurs dizaines d’années après 
– au début du XXème siècle –, cette qualité est attachée à l’image photogra-
phique, en particulier dans le contexte scientifique. Les professionnels de la 
presse la revendiquent alors ouvertement comme image document au service 
de l’objectivité journalistique souhaitée. transposée au contexte médiatique, 
la lecture de la photographie comme « image objective » reprend la valorisa-
tion du procédé d’enregistrement mécanique ainsi que la non-altération des 
données proprement visuelles qui correspondaient à un contexte historico-
61  « l’originalité de la photographie par rapport à la peinture réside donc dans son 
objectivité essentielle. », chapitre « ontologie de l’image photographique », andré BaZin, 
Qu’est-ce que le cinéma, Paris, éditions du cerf, 1981. p. 13. « la photographie, moyen 
objectif par excellence d’enregistrer le réel », Luc BOLTANSKI, « La rhétorique de la figure » 
dans Pierre BouRdieu (dir.), Un art moyen. Essai sur les usages sociaux de la photographie, 
Paris, editions de Minuit, 1965, p. 174-198.  p. 174.
62  andré GuntHeRt, « “la Rétine du savant”. la fonction heuristique de la photographie », 
Études photographiques n°7, Mai 2000, p. 29-48. p. 44.
« la fonction heuristique de la photographie est aujourd’hui, plus que jamais, un outil 
bien réel, et paraît appartenir à la nature même du médium. Cet outil, il a pourtant fallu le 
construire. dans les années 1850-1860, l’association de la photographie et de la science 
dessinait un horizon si incertain qu’il semblait paradoxalement plus raisonnable de chercher 
auprès des beaux-arts appui et assistance sans grand succès. […]. Quelle qu’ait été la 
compétence scientifique de Janssen, sa célèbre expression n’a rien d’un constat : elle est 
à proprement parler une thèse (que d’autres recherches contemporaines pouvaient du 
reste infirmer). Avec la conjonction historique de nouvelles potentialités technologiques, 
celle-ci a largement contribué à fonder la compréhension moderne du médium, aujourd’hui 
représentée par la doctrine de l’indicialité. ».
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scientifique63 et à une interprétation de ces images. 
Cependant, à rebours des affirmations émanant des professionnels de la 
presse, les recherches de thierry Gervais sur la rencontre originelle entre la 
presse et la photographie montrent que l’adoption de la photographie ré-
sulte – au contraire d’une évidence – d’un lent processus historique paramétré 
par des contraintes et des évolutions aussi bien techniques et économiques 
qu’esthétiques et culturelles. 
2. une lente domestication du médium photographique en 
presse : étapes et audaces éditoriales 
la presse réagit à ses propres contraintes ainsi qu’aux récits culturels qui 
construisent la perception du medium photographique, dans la contempora-
néité de ses évolutions. loin d’une adoption immédiate, naturelle et évidente 
de cette nouvelle technologie, soixante-dix années sont nécessaires à la mise 
en place d’un usage régulier de la photographie en presse (1843-1914). et, à 
plus forte raison, de l’usage de ce nouveau mode de représentation au nom 
de l’authenticité de son rendu, alors même que ce paradigme de description 
des photographies n’est pas encore en place :
« Avancer l’hypothèse que l’authenticité photographique est un 
critère opératoire dans  la  sélection des  images par  les  rédac-
teurs du  journal  relève de  la projection d’une notion qui nous 
est contemporaine64. » 
dans ses recherches, thierry Gervais revient sur les premiers usages effectifs 
de photographies par le journal L’Illustration. l’accès aux archives lui permet 
63  « Quand les scientifiques du 19ème eurent recours à la photographie objective pour 
compléter, corriger ou remplacer les dessins subjectifs, […] leurs inquiétudes portaient 
[sur une source d’erreur subtile], véritablement subjective et spécifiquement scientifique : 
celle qui consistait à projeter des idées préconçues et des théories sur les données et les 
images. Le fait que la photographie pût nécessiter des filtres, des lentilles sophistiquées, une 
préparation spéciale de l’objet, une durée d’exposition longue ou des manipulations dans la 
chambre noire n’entrait pas en ligne de compte dans la représentation objective ou indicielle, 
du moins tant que ces opérations ne contredisaient pas les illusions dont se berçaient les 
scientifiques. », Lorraine DASTON et Peter GALISON, op.cit. p. 158-159.
64  thierry GeRVais, « d’après photographie.  Premiers usages de la photographie dans le 
journal l’illustration (1843-1859)», Études photographiques, n°13, juillet 2003. p. 56-85. 
http://etudesphotographiques.revues.org/index347.html. 
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de mesurer le travail d’élaboration quotidien qui construit la forme publiée. il 
conclut :
 « La notion d’authenticité, qui contribue à définir la photogra-
phie au cours du second xixe siècle, est-elle déjà un critère de sé-
lection pour un journal des années 1850 ? L’histoire de la presse 
des années qui précèdent la création de L’Illustration, et l’étude 
de l’hebdomadaire sous la direction d’Alexandre Paulin (1844-
1859),  dévoilent  les mécanismes et  les  structures d’un  journal 
qui  se construit autour de  l’image. Les gravures d’après pho-
tographie sont un outil parmi d’autres au service d’une dyna-
mique générale qui vise à renouveler la presse traditionnelle et 
à créer un nouvel objet culturel : le journal d’actualité illustré65. » 
outre le fait que la lecture de l’image photographique comme une image 
authentique est en cours de construction, ses recherches montrent comment 
l’adoption lente et progressive de la photographie est liée à différentes expé-
riences éditoriales, qui reposent sur d’autres qualités de cette nouvelle image. 
certaines de ces expériences éditoriales constituent, selon lui, de véritables 
repères pour l’histoire de la photographie de presse. de la publication, en 
1843, de la première gravure réalisée « d’après photographie »66 à la profes-
sionnalisation du reportage d’actualités, autour de la figure notable de Jimmy 
Hare67, au tournant du XiXème et XXème siècles, il distingue différents moments 
et essais, parmi lesquels l’interview du scientifique Chevreul en 1886 dans le 
Journal illustré68.
« Au moins d’août 1843, pour la première fois dans la presse illus-
trée française, le journal L’Illustration publie une gravure réalisée 
d’après photographie. Soixante-dix ans plus tard, à la veille de 
la Grande Guerre, la photographie est devenue le principal pro-
cédé d’illustration exploité par les journaux. Au cours de cette 
longue  période,  les  protocoles  d’illustration  photographique 
sont établis. […] Avant de devenir de l’information visuelle, les 
photographies sont soumises à un travail de médiatisation qui 
consiste en une mise en forme de l’actualité adaptée à l’époque 
et au public ciblé par les journaux. Les insurgés de 1848, le cen-
65  ibid. p. 56. Je souligne.
66  ibid. p. 56-85.
67  thierry GeRVais, « Le plus grand des photographes de guerre. Jimmy Hare, photoreporter 
au tournant du XiXème et du XXème siècle », Études photographiques n°26, novembre 2010, 
p. 10-35. 
http://etudesphotographiques.revues.org/index3110.html.
68   thierry GeRVais, « l’interview photographique d’eugène chevreul : une entreprise 
journalistique avant-gardiste », in Gianni Haver (dir.), Photo de presse. Usages et pratiques, 
lausanne, antipodes, 2009. p. 11-24.
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tenaire d’Eugène Chevreul en 1886 et la guerre russo-japonaise 
de  1904  témoignent  ainsi  d’usages  et  d’attentes  différents  à 
l’égard de la photographie par la presse illustrée69. »
chacune des étapes ou repères de l’intégration progressive de la photogra-
phie dans la presse illustrée est ainsi balisée par l’évolution de la place de la 
photographie dans l’histoire culturelle avec laquelle composent les gens de 
presse de l’époque70. dans ce parcours, l’adoption de la photographie est 
d’abord partie prenante d’une hybridation des techniques qui la soumet aux 
autres processus d’illustration – et modèles de représentation – existants71. 
Puis elle affirme peu à peu une spécificité en revendiquant la supposée valeur 
d’authenticité qu’elle s’est vue attribuer par ailleurs. Enfin, à la toute fin du XI-
Xème et au début du XXème siècle, les professionnels la défendent comme mode 
de représentation dominant de l’actualité (dont J. Hare est la figure type) au 
nom de ses vertus documentaires, désormais communément acquises :
« […] Réalisées dans des conditions extrêmes, les photographies 
de Jimmy Hare sont déchargées des contraintes esthétiques qui 
prévalent à leur publication dans L’Illustration et justifiée par la 
pratique journalistiques dont elles témoignent72. » 
ces étapes remarquables, qui ponctuent la domestication du médium pho-
tographique par la presse, constituent autant de démarches – audaces ? – 
éditoriales liées à des circonstances évènementielles exceptionnelles face 
auxquelles les rédactions de presse s’adaptent et improvisent de nouvelles 
formes. Mode de reproduction contraint par sa technique et par sa place dans 
69  thierry GeRVais, « la Photographie au service de l’information visuelle (1843-1914) », 
in dominique KaliFa, Philippe RÉGnieR,  Marie-Ève tHÉRentY, alain Vaillant (dir.), La 
Civilisation du journal. Histoire culturelle et littéraire de la presse française au XIXème siècle, 
Paris, nouveau Monde éditions, 2011. p. 851-864. p. 851.
70  dans ce parcours, thierry Gervais s’appuie explicitement sur les travaux d’andré Gunthert, 
p. 115-117 ; p. 234-237 ; p. 386, notamment. thierry GeRVais, L’Illustration photographique. 
Naissance du spectacle de l’information (1843-1914), thèse en Histoire et civilisation, eHess, 
2007.
71  cf. aussi la démonstration de thierry GeRVais, « de part et d’autre de la “garde-barrière”. 
les errances techniques dans l’usage de la photographie au sein du journal l’illustration (1880-
1900) », Études photographiques n°23, mai 2009, p. 30-50. http://etudesphotographiques.
revues.org/index2663.html.
72  thierry GeRVais, « la Photographie au service de l’information visuelle (1843-1914) », 
in dominique KaliFa, Philippe RÉGnieR,  Marie-Ève tHÉRentY, alain Vaillant (dir.), La 
Civilisation du journal. Histoire culturelle et littéraire de la presse française au XIXème siècle, 
Paris, nouveau Monde éditions, 2011. p. 851-864. p. 861.
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le champ culturel, la photographie, dans le contexte d’utilisation journalis-
tique, s’adjoint, par ailleurs, des récits sur elle-même ; tout particulièrement, 
quand il s’agit d’asseoir sa crédibilité. 
en effet, les propos des professionnels (dans les éditos, notamment) insistent 
volontiers sur certaines valeurs attribuées aux images qui en justifient l’usage 
dans un cadre dont l’ambition est l’objectivité des informations. l’usage des 
images – en l’occurrence photographiques – s’énonce selon les ambitions 
souhaitées par et pour les textes journalistiques. l’interview de chevreul fait 
à ce titre figure d’exemple fondateur :
« À l’occasion de la publication de l’interview de Chevreul, au-
cun des acteurs de l’événement n’accorde donc une plus-value 
d’authenticité  à  la  reproduction  respectueuse  des  formes  de 
la photographie. Les discours se fondent avant tout sur le pro-
tocole d’enregistrement et l’événement se construit autour de 
l’interview même73. ».
ces exemples fondateurs traduisent les paradoxes qui sont au cœur de ces 
mises en forme de l’information avec la photographie ou plutôt, le caractère 
conjoncturel de leur interprétation. dans le cas de l’interview de chevreul, le 
protocole d’enregistrement donne sa valeur de preuve à la photographie. le 
travail d’édition auquel elle est soumise pour la publication – qu’il soit tech-
nique pour rendre son impression possible ou qu’il soit culturel pour écrire 
un récit cohérent élaboré pour la publication74 – prend des libertés avec la 
chronologie effective de l’enregistrement initial. Mais cela n’entrave pas, aux 
dires de ses défenseurs, cette valeur initiale, directement héritée et inspirée 
des sciences : 
« Comme presque toutes les formes de virtuosité morale, l’ob-
jectivité du 19è prônait l’ascèse, mais une forme d’ascèse extrê-
mement qualifiée et spécialisée. Ses faiblesses et les tentations 
auxquelles elle était exposée relevaient moins de vices comme 
l’envie, la luxure ou la gloutonnerie que de la manipulation, déli-
73  thierry GeRVais, « la Photographie au service de l’information visuelle (1843-1914) », 
in dominique KaliFa, Philippe RÉGnieR,  Marie-Ève tHÉRentY, alain Vaillant (dir.), La 
Civilisation du journal. Histoire culturelle et littéraire de la presse française au XIXème siècle, 
Paris, nouveau Monde éditions, 2011. p. 851-864. p. 857.
74  thierry Gervais renvoie à la notion de feuilleton, dominique KaliFa, Philippe RÉGnieR, 
Marie-Ève tHÉRentY, alain Vaillant (dir.), La Civilisation du journal. Histoire culturelle et 
littéraire de la presse française au XIXème siècle, Paris, nouveau Monde éditions, 2011. p. 
851-864. p. 858.
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bérée ou non, des «données» visuelles75. » 
construite sur le modèle des sciences d’observation, la valeur d’objectivité 
attribuée aux enregistrements mécaniques en sciences est transposée telle 
quelle à la photographie en presse et le travail éditorial auquel elle est sou-
mise n’est pas perçu comme de la manipulation des « données visuelles » au 
contraire d’une intervention sur l’image elle-même.
les recherches de thierry Gervais sur l’adoption de la photographie par la 
presse ou les débuts de l’usage de la photographie dans la presse, mettent 
en lumière une lente domestication du médium qui contredit les assertions 
professionnelles d’une rencontre immédiate entre presse et photographie.  À 
la suite des recherches d’andré Gunthert, et en prenant en compte l’évolution 
des sensibilités face aux photographies, il reprend l’histoire de la photogra-
phie de presse du point de vue non pas de sa nature mais de ses usages. l’hy-
bridation des techniques de représentation ; l’impact du travail éditorial dans 
la gestion de la photographie en presse ; ainsi que la mise en place, tardive, 
du récit photojournalistique de l’image document forment autant d’étapes de 
ce qu’il convient de nommer un processus historique.
ces travaux, émanant de l’histoire de la photographie, rendent compte du 
poids du travail éditorial auquel sont soumises les images. ils montrent l’im-
portance de celui-ci dans la signification portée par les photographies, dont 
il convient de dépasser la lecture comme phénomène objectif. ils invitent 
à revenir sur les cadres interprétatifs, proposés par les professionnels de la 
presse. 
3. Histoire culturelle versus redite des récits professionnels
la confrontation des images avec les discours qui les entourent, autrement 
dit la mise en lumière des cadres interprétatifs qui les entourent, est une mé-
thode d’analyse féconde en matière d’histoire de la photographie et d’histoire 
culturelle76. les récits historiens construisent aussi des cadres interprétatifs. en 
75  lorraine daston et Peter Galison, Op.cit.,. p. 145.
76  andré GuntHeRt, La Conquête de l’instantané. Archéologie de l’imaginaire 
photographique en France (1841-1895), thèse de doctorat en histoire de l’art, eHess, 1999, 
p. 6-43. introduction. disponible sur : http://culturevisuelle.org/blog/4354.
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conclusion de son travail de thèse, et fort du travail d’analyse méticuleux des 
publications, des archives et des usages de la photographie dans L’Illustra-
tion, thierry Gervais constatait :
 « Cette rencontre entre la presse et la photographie est géné-
ralement présentée par l’historiographie comme une évidence : 
par son processus technique, la photographie aurait produit des 
représentations  plus  authentiques  qui  ne  pouvaient  manquer 
de rencontrer la quête d’impartialité de la presse d’information. 
Au-delà des discours d’impartialité, l’analyse des photographies 
publiées révèle des critères esthétiques, techniques et écono-
miques qui  interviennent dans  l’usage des photographies par 
la presse77. »
les historiens de la presse – pour ce qui concerne la rencontre entre photo-
graphie et presse – ont un peu vite repris les assertions proposées par les pro-
fessionnels au détriment de l’observation des usages et des photographies 
elles-mêmes et, par conséquent, au détriment de la description de processus 
historiques. dès lors, ils ont contribué à véhiculer et à perpétuer ces asser-
tions au détriment de l’histoire de la photographie :
« Adopter les postulats de l’inéluctable ou de l’évidence, c’est 
faire l’économie de l’histoire, celle du croisement de la photo-
graphie et de la presse, et donc celle de l’illustration photogra-
phique78. »
une attitude explicable par deux raisons au moins : une méconnaissance de la 
spécialité qu’est l’histoire de la photographie et des images, d’une part ; et, 
d’autre part, inscrits dans leur propre contexte culturel concernant les usages 
de la photographie dans la presse, ils considèrent ces images à l’aune de ce 
qu’ils en perçoivent culturellement. le regard rétrospectif s’appuie alors sur 
leur propre paradigme de compréhension et d’appréhension de la photo-
graphie. autrement dit, de ce qui s’est construit – et consolidé – depuis le 
tournant du XiXème et XXème siècles quant à l’intelligence des usages de la pho-
tographie dans la presse illustrée dite d’information, sans s’affranchir d’une 
perception de la photographie défendue par les récits professionnels. 
car, au cours du XXème siècle, les professionnels de la presse ont continué à 
77  thierry GeRVais, « la Photographie au service de l’information visuelle (1843-1914) », 
in dominique KaliFa, Philippe RÉGnieR,  Marie-Ève tHÉRentY, alain Vaillant (dir.), La 
Civilisation du journal. Histoire culturelle et littéraire de la presse française au XIXème siècle, 
Paris, nouveau Monde éditions, 2011. p. 851-864. p. 851. Je souligne.
78   thierry GeRVais, L’Illustration photographique. Naissance du spectacle de l’information 
(1843-1914), thèse en Histoire et civilisation, eHess, 2007. p. 10-11.
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défendre, pour leur usage, une photographie porteuse de l’information et 
à valeur documentaire, en elle-même. À ce titre, la loi Guernut-Brachard en 
1935 fait figure d’étape clé de l’institutionnalisation d’une telle conception de 
la photographie par le milieu photojournalistique. Fruit des négociations des 
syndicats du journalisme, elle est le reflet d’une description du journalisme 
dans laquelle la profession se reconnaît et est fondamentale dans l’élabora-
tion de l’identité professionnelle du journalisme. or, cette loi « assimile les 
photographes de presse à des journalistes79 ». Elle ratifie ainsi l’appréciation 
de la photographie par les professionnels de la presse qui en calquent le fonc-
tionnement sur celui de l’écrit, qui sert de modèle :
«  Sont  assimilés  aux  journalistes  professionnels,  les  collabo-
rateurs directs de la rédaction : rédacteurs-traducteurs, sté-
nographes-rédacteurs,  rédacteurs-réviseurs,  reporters-dessi-
nateurs,  reporters-photographes,  à  l’exclusion  des  agents  de 
publicité, et de tous ceux qui n’apportent, à un titre quelconque, 
qu’une collaboration occasionnelle80. ».
deux conditions de travail sont précisées :
« N’est pas reporter-photographe celui qui est habituellement 
accompagné dans ses prises de vues par un rédacteur. Celui-là 
n’est qu’un photographe, c’est-à-dire un employé  ;  il ne peut 
être  assimilé  à  un  reporter,  c’est-à-dire  à  un  journaliste.[…]  le 
reporter-dessinateur,  le  reporter-photographe,  qui  fournissent 
en moyenne dix dessins ou clichés par mois depuis un an. Les 
agences de photographie ne sont pas fondées à invoquer cet 
article à leur profit81. »
ces précisions indiquent que les attentes concernant la photographie, dans le 
79  thierry GeRVais, Gaëlle MoRel, chapitre 6 de L’Art de la photographie – des origines 
à nos jours, andré GuntHeRt, Michel PoiVeRt (dir.), Paris, citadelles et Mazenod, 2007 : 
« les Formes de l’information. 1843-2002, de la presse illustrée aux médias modernes » (p. 
302-355). Citation issue de la sous-partie : «  L’affirmation d’une pratique (après-guerre) », p. 
327. « l’image au quotidien
cette expansion économique de l’image publiée pousse la profession à s’organiser. en 1935, 
la loi Brachard assimile les photographes de presse à des journalistes. la demande générée 
par la publicité, les quotidiens et les magazines implique des circuits bien organisés, rapides 
et efficaces pour la diffusion des images. Les agences qui se créent et se développent jouent 
le rôle d’intermédiaires entre le photographe et le journal illustré. Partenaires professionnels 
des photographes, elles se chargent notamment de diffuser les images et leur assurent une 
forme de rentabilité en fournissant la grande majorité des clichés publiés », p. 327.
80   Rapport Brachard, p. 36. disponible et téléchargeable sur le site de la cciJP (commission 
de la carte d’identité des Journalistes Professionnels) : http://www.ccijp.net/article-2-rapport-
brachard.html.
81   Rapport Brachard, p. 40.
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cadre journalistique, sont calquées sur celles des textes. elle est soumise aux 
mêmes exigences que celles requises pour un texte journalistique et doit, par 
conséquent, être l’information en elle-même. Cette position est réaffirmée 
tout au long du XXème siècle dans les descriptions traditionnelles du photojour-
nalisme. Quelquefois discutée82, elle n’est jamais remise en cause puisqu’elle 
justifie l’un des fondements de la définition de la profession : son objectivité.
Pourtant, thierry Gervais l’a démontré, dans un contexte culturel positiviste, 
le paradigme de l’image document – et de son usage dans la presse d’infor-
mation au nom de cette qualité – est l’objet d’une élaboration progressive et 
complexe, faite de tâtonnements, de récits, de polémiques et d’argumenta-
tions : d’errances multiples, aussi bien techniques et économiques, qu’édito-
riales et culturelles. une adoption pas plus immédiate qu’évidente, d’autant 
que le paradigme de l’image photographique documentaire dans la presse 
n’est pas en place en tant que tel.  si l’idée – voire l’argumentaire – est pré-
sente relativement tôt dans les textes des professionnels de la presse (tels que 
les éditos de L’Illustration, cités dans la thèse de thierry Gervais), elle prend 
du temps pour s’imposer dans les pratiques et les usages sociaux effectifs 
de la photographie en presse. Historien de la photographie, olivier lugon 
explique : si l’image photographique est propice à une association avec l’idée 
de document, le terme « documentaire » est un vocable complexe en ma-
tière de photographie83. ses acceptions sont variées et instables au cours du 
temps.  Le terme ne s’affirme comme désignant un style photographique qu’à 
partir du moment où il devient nécessaire d’opposer les caractéristiques – y 
82   cf., par exemple, la proposition de Jason e. Hill sur cette question de l’objectivité 
photographique telle qu’elle est réfléchie par les professionnels, dans le cadre du 
photojournalisme états-unien dans son article « De l’efficacité de l’artifice. », Études 
photographiques, n° 26 novembre 2010, p. 51-70. 
http://etudesphotographiques.revues.org/index3111.html.
il montre comment dans les années 1940, ce paradigme de description est questionné par 
certains acteurs du photojournalisme et postule que cette attitude traduisait une volonté 
d’éduquer et d’éveiller les lecteurs à la photographie de presse.
83   « Faire l’histoire de la photographie comme document, ce serait faire l’histoire de toutes 
les photographies ou presque, du reportage d’actualité aux vues scientifiques ou médicales, 
des enregistrements policiers ou administratifs aux chroniques privées – projet insensé, 
condamnant d’avance toute narration cohérente. autre chose est l’histoire des images 
revendiquées comme « documentaires », histoire mieux circonscrite puisqu’elle renvoie 
moins à une pratique qu’à une appellation, à un discours, une pensée réflexive sur les images 
– histoire qui, si elle croise la première, ne la recoupe pas entièrement. », olivier luGon, 
chapitre 7 de L’Art de la photographie – des origines à nos jours, andré GuntHeRt, Michel 
PoiVeRt (dir.), Paris, citadelles et Mazenod, 2007 : « l’esthétique du document. 1890-2000, 
le réel sous toutes ses formes », p. 358-421. p. 357.
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compris formelles – de certaines pratiques photographiques à celles d’autres 
pratiques se revendiquant explicitement de l’art, en l’occurrence le pictoria-
lisme. autrement dit, avant ce besoin de distinction, cette perception du ren-
du photographique est entendue mais pas nommée :
«  C’est  ainsi  qu’au  XIXe    siècle,  alors  que  la  théorie  photo-
graphique  est  tout  entière  imprégnée  d’une  foi  dans  l’image 
comme preuve, pièce à conviction, double irréfutable de l’objet 
montré le terme «documentaire » s’avère étonnamment rare – 
absent des textes fondateurs d’Arago ou de Fox Talbot et peu 
utilisé dans les traités sur l’usage scientifique des clichés. […] Il 
a  fallu que naisse, avec  le pictorialisme du tournant du siècle, 
une pratique délibérément artistique, qui prétende dépasser la 
reproduction fidèle de  la  réalité, pour que, par principe d’op-
position,  une  photographie  documentaire  puisse  apparaître 
comme un des secteurs  possibles de la photographie, et non 
plus seulement comme le caractère intrinsèque de toute image 
argentique84. »
ainsi, la dénomination d’une image dite documentaire – apparemment liée 
à sa nature d’enregistrement mécanique, c’est-à-dire selon un paradigme de 
compréhension construit sur la base d’une description technologique – est 
elle aussi le fruit d’un long processus culturel. et, selon l’analyse et la formu-
lation d’andré Gunthert : l’authenticité associée à l’image photographique 
comme le résultat d’une détermination technique est bien plutôt une authen-
ticité attribuée à l’image photographique par un ensemble de déterminations 
culturelles. le cinéma – qui relève des mêmes déterminations technologiques 
– n’a ainsi et pourtant pas été investi des mêmes attentes culturelles85.
84   olivier luGon, op.cit., p. 361.
85   andré GuntHeRt: « l’illusion de la relique. les malentendus de l’enregistrement 
photographique », séminaire du 2 février 2012. Références et supports de cours : http://
culturevisuelle.org/mim/650. andré GuntHeRt, « “la Rétine du savant”. la fonction 
heuristique de la photographie », Études photographiques n°7, Mai 2000, p. 29-48.
Ces réflexions poursuivent les convictions de l’historien du visuel, déjà à la racine de ses travaux 
de recherche antérieurs (thèse) et de la ligne éditoriale de la revue Études photographiques : 
« la question du temps de pose (comme d’ailleurs la plupart des questions procédurales 
ouvertes par l’enregistrement mécanique) est loin de se réduire à une problématique 
exclusivement technique. au contraire, la façon dont la posent ou la résolvent les praticiens 
est toujours intimement liée à la préoccupation esthétique, au choix d’une iconographie, 
voire à un projet d’image. », andré GuntHeRt, « daguerre ou la promptitude. archéologie 
de la réduction du temps de pose », Études photographiques n°5, novembre 1998. http://
etudesphotographiques.revues.org/index163.html.
Et : « Cette étude propose enfin de distinguer, par des critères clairs, deux genres proprement 
dits, jusqu’à présent confondus et mal caractérisés : la photographie rapide, et la photographie 
instantanée. de cette dernière pratique découle, directement ou indirectement, la majeure 
partie des usages de l’image du XXème siècle, notamment les applications scientifiques de la 
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cette répartition, qui domine le XXème siècle, – attribuant à la photographie le 
registre du documentaire et au cinéma celui de la fiction – ne va être sérieuse-
ment remise en cause qu’avec l’arrivée du numérique. Paradoxalement, l’arri-
vée d’une nouvelle technologie permet de percevoir que la détermination 
technique de la photographie – lui attribuant, au titre de sa nature indicielle, 
le champ du documentaire – relève en réalité de déterminations culturelles ; 
en une nouvelle confirmation de l’attribution de l’authenticité à la photogra-
phie comme interprétation culturelle de ses images. cette nouvelle techno-
logie impose, en effet, de revenir sur des éléments de définition de la photo-
graphie jusqu’alors considérés comme technologiquement constitutifs de la 
définition culturelle du médium86 :
« Prolongeant  l’approche techniciste classique, des prophètes 
autoproclamés voyaient dans le passage au pixel la ruine de l’in-
dicialité et annonçaient imprudemment la fin de notre confiance 
en  la  “vérité  des  images”.  Pourtant,  pendant  une  vingtaine 
d’années, la transition numérique n’a affecté qu’à la marge les 
pratiques visuelles. Malgré un saut technologique considérable, 
on a pu constater une remarquable continuité des formes et des 
usages. Comme une  automobile qui  aurait  troqué un moteur 
thermique pour un moteur électrique,  la photographie a pré-
servé  l’essentiel de ses  fonctions. Les  journaux ont continué à 
publier des reportages et  les parents à prendre en photo leur 
petit dernier.  Il n’y a pas eu de catastrophe du visible, tout au 
plus quelques exclusions de concours professionnels87. »
le paradigme de description culturel du médium photographique – porté et 
justifié par sa nature indicielle – en a été une perception culturelle alors histo-
riquement repérable. devenu un état antérieur au processus culturel en train 
de se mettre en place aujourd’hui – doucement et dans la durée –, il passe du 
statut de définition du médium à celui d’histoire du médium. André Gunthert 
nomme « conversation » le chapitre en train de s’écrire désormais :
« Et puis, tout à coup, à partir de 2010, quelque chose s’est mo-
photographie, le cinéma, le photojournalisme, la photographie de masse, certaines formes 
des arts visuels, et plus généralement notre perception de l’enregistrement iconique dans 
son rapport au visible. », andré GuntHeRt, La Conquête de l’instantané. Archéologie de 
l’imaginaire photographique en France (1841-1895), thèse de doctorat en histoire de l’art, 
eHess, 1999. p. 337.
86   andré GuntHeRt, « au revoir, Monsieur Pierce », l’atelier des icônes, 12 février 2012. 
http://culturevisuelle.org/icones/2313.
87   andré GuntHeRt, « la Révolution de la photographie vient de la conversation », l’atelier 
des icônes, 14 juillet 2012. http://culturevisuelle.org/icones/2456.
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difié dans les images et les pratiques. La révolution si longtemps 
annoncée avait-elle fini par se produire? Ce n’était pas un appa-
reil photo, mais un téléphone portable, produit par une marque 
d’ordinateurs, l’iPhone, accompagné d’une ribambelle d’appli-
cations ludiques, qui semblait avoir changé la donne.
[…] La participation de  l’image à  la conversation n’est pas un 
nouvel art des masses, mais plutôt un des espaces où se jouent la 
reconfiguration de l’offre culturelle, l’appropriation de l’espace 
médiatique et la désintermédiation de la communication88. »
ainsi, l’authenticité de l’image photographique est une attribution culturelle et 
non pas sa nature, déterminée par sa technique. Dès lors, il devient difficile 
de maintenir une lecture de l’image photographique en presse comme un 
document, dont l’univocité de la signification repose sur une définition onto-
logique de la photographie erronée – ou du moins contextuelle. le sens de 
ces images ne peut être inscrit dans leur seule valeur documentaire puisque 
cette dernière n’est ni définitive, ni intrinsèque à l’image photographique89. 
les historiens de la photographie invitent plutôt à prendre en compte les 
usages faits de ces images et leurs contextes d’utilisation. dans le cadre de 
la presse d’information, il s’agit alors de prendre la mesure de la participation 
de l’image photographique dans l’élaboration éditoriale et non plus de la 
considérer comme un objet autonome et se suffisant à lui-même, parallèle 
et indépendant du texte : de lui reconnaître une place structurelle dans une 
publication.
88   Ibid.
89   Pour ce qui est des relations entre le cinéma à ses débuts et une valeur documentaire, 
Magdalena MaZaRaKi, « Boleslaw Matuszewski : photographe et opérateur de cinéma », 
1895 n°44, 2004, p.47-65. http://1895.revues.org/301. et le compte-rendu par Magdalena 
Mazaraki de l’ouvrage daniel Benda, José Moure, Le Cinéma naissance d’un art (1895-1920), 
Paris, Flammarion, coll. champs art, 2008 pour la revue Études photographiques n°22, 2008. 
http://etudesphotographiques.revues.org/index957.html.
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C. Revendiquer une place  structurelle de 
l’image photographique dans les publica-
tions presse
1. renouveau historiographique sur la presse
a. Approche culturelle du journalisme
en 2007, thierry Gervais concluait son parcours historiographique des his-
toires de la presse par cette affirmation : « De manière générale, les usages de 
l’image et de la photographie en particulier peinent à apparaître comme un 
élément structurant du journal illustré90. ». après être revenu sur les relations 
entre images et histoire, et le déni dont celles-ci font l’objet, il fait notamment 
appel à l’histoire des techniques pour restituer aux images photographiques 
ou aux images d’enregistrement leur puissance de représentation, afin que 
– libérées du joug de l’art mais encore soumises à des formes et des styles 
(selon la thèse de t. Gervais) – leur soit attribuée une place dans l’histoire 
culturelle :
« Mon  travail  sur  l’illustration photographique s’inscrit dans  la 
dynamique de  cette histoire  visuelle. Une histoire  visuelle qui 
place  l’image  au  centre  des  discussions,  qui  s’appuie  sur  les 
méthodes de l’histoire culturelle et qui tient compte du déve-
loppement des techniques. Une histoire visuelle qui élargit les 
objets de  l’histoire de  l’art  aux  images d’information et  tâche 
d’expliquer  comment  les  journaux  illustrés  contribuent  à  fa-
çonner  la culture du XIXème siècle. Dans chacune des parties 
développées dans  cette  recherche,  l’image  imprimée est  à  la 
base de  l’analyse. Dessins, photographies, gravures,  similigra-
vures et mises en pages sont  soumis à une étude esthétique. 
La distinction entre actualité et information repose sur le travail 
de mise en  forme réalisé par une série d’acteurs. De  la sélec-
tion d’une actualité à sa diffusion, la presse se livre à un travail 
d’information, c’est-à-dire à une mise en forme signifiante dans 
un contexte culturel précis.  Interroger l’histoire de l’illustration 
photographique  dans  la  presse  illustrée  française  de  1843  et 
1914 suppose donc d’admettre que l’information visuelle puisse 
adopter un style. Soumise aux règles de la gravure pittoresque, 
utilisée par les illustrateurs pour son pouvoir descriptif, exploitée 
90  thierry GeRVais, L’Illustration photographique. Naissance du spectacle de l’information 
(1843-1914), thèse en Histoire et civilisation, eHess, 2007. p. 22.
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comme forme objective ou support d’une construction specta-
culaire de  l’actualité,  l’illustration photographique impose une 
analyse des formes de l’information dans la presse illustrée91. » 
en 2015, qu’en est-il ? 
aujourd’hui, l’histoire de la presse fait l’objet d’analyses multiples et suscite 
des approches variées, revendiquant en particulier une place plus importante 
dans l’histoire culturelle. nicolas Pélissier résume : au modèle dominant, à 
savoir le modèle « libéral de la presse démocratique d’inspiration fonction-
naliste et positiviste » qui rattache le journalisme à un univers de la vérité, 
de l’objectivité, etc., tel qu’il est défini par les chartes du métier, s’opposent 
des études qui – sans se revendiquer explicitement des cultural studies et 
de l’influence de telles recherches aux États-Unis – peuvent être regroupées 
sous l’appellation « approche culturelle ». non pas que les recherches fran-
çaises culturelles sur le journalisme soient en retard, ni qu’il faille qu’elles 
soient nécessairement culturalistes pour être intéressantes, mais il considère 
comme particulièrement féconde « la controverse épistémologique autour du 
dualisme positivisme/constructivisme journalistique […] tant la question du 
constructivisme, ses atouts et limites, est au fondement du développement 
d’une analyse culturelle du journalisme92. ». 
l’ouvrage collectif La Civilisation du journal. Histoire culturelle et littéraire de 
la presse française au XIXème siècle, publié en 2011, affiche ce « désir d’une 
histoire culturelle de la presse » qui, pour ses auteurs (qui se revendiquent 
de la démarche pionnière de Georges Weill au cours des années 193093), 
« s’inscrit dans une perspective radicalement nouvelle94 ». l’exposition des 
ambitions de leur projet, affirmées dès le titre, ouvre l’introduction : 
«  Cet  ouvrage  est  né  d’une  conviction  simple  et  partagée  : 
l’essor du  journal  (et de  la  lecture périodique en général),  en 
raison du  caractère massif  de  sa production,  de  l’ampleur  de 
sa diffusion et des rythmes nouveaux qu’il impose au cours ordi-
naire des choses, tend à modifier profondément l’ensemble des 
91  thierry GeRVais, op.cit, p. 30-31.
92  nicolas PelissieR, « Journalisme et études culturelles : de nouveaux positionnements de 
la recherche française ? », Questions de communication, n°17, 2010. p. 273-290.  
http://questionsdecommunication.revues.org/391.
93  Georges Weill, Le Journal. Origines, évolutions et rôle de la presse périodique, Paris, 
la Renaissance du livre, 1934.
94  dominique KaliFa, Philippe RÉGnieR,  Marie-Ève tHÉRentY, alain Vaillant (dir.), La 
Civilisation du journal. Histoire culturelle et littéraire de la presse française au XIXème siècle, 
Paris, nouveau Monde éditions, 2011. p. 12.
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activités  (sociales,  économiques,  politiques,  culturelles,  etc.), 
des appréciations et des représentations du monde, projetées 
toutes ensemble dans une culture, voire dans une « civilisa-
tion » de la périodicité et du flux médiatique. Et c’est au cœur 
du XIXème siècle que ce processus, entamé de plus longue date, 
mais accéléré alors par les transformations économiques et les 
confrontations  idéologiques  dont  le  journal  est  aussi  l’instru-
ment, trouve les conditions de sa réalisation. Pleinement achevé 
à l’aube de la Grande Guerre, cette inscription du pays dans un 
cadre désormais régi par le principe de l’écriture et de la lecture 
périodiques constitue une mutation anthropologique majeure, 
aux sources de notre modernité « médiatique », et qui n’a  ja-
mais vraiment été étudiée en tant que telle95. »
dans leur mise au point historiographique, dominique Kalifa, Philippe Ré-
gnier, Marie-Ève thérenty et alain Vaillant datent le développement de tra-
vaux universitaires sur la presse menés par des « historiens de métier96 » de 
l’après seconde Guerre mondiale. autour de monographies et d’études de 
contenus (futures sciences de l’information), ces directions de recherches sont 
« dominées par des interrogations d’ordre politique », marquées, en parti-
culier, par les questions soulevées ou redéfinies par la récente période de 
guerre autour de la manipulation des opinions, de la propagande ou encore 
de la presse comme organe de résistance :
« Même si la technique, l’économique et dans une moindre me-
sure  le narratif  sont parfois mobilisés,  l’essentiel du question-
nement reste gouverné par le souci de mesurer l’influence des 
journaux dans la gestion de l’opinion publique ou, à l’inverse, le 
poids des hommes politiques dans la vie et le fonctionnement 
des organes de presse. Dans les deux cas, la presse est pensée 
en termes de relations de pouvoir97. »
ils isolent, à partir des années 1990, une séquence plus multiforme, marquée 
par l’inscription des problématiques dans une histoire plus sociale98 qui a 
conduit à faire évoluer l’his     toire des journaux vers l’histoire du journalisme 
puis vers l’histoire des médias ; celle-ci étant liée à la prise en compte des 
95 Ibid. p. 7.
96  lise deVReuX, Philippe MeZZasalMa (dir.), Des sources pour l’histoire de la presse, 
Paris, Guide BnF, 2011. en particulier l’introduction rédigée par Patrick eVeno, Gilles FeYel, 
dominique KaliFa, « Historiographie. un siècle et demi d’histoire de la presse française », 
p. 16.
97  lise deVReuX, Philippe MeZZasalMa (dir.), Op.cit, p. 17.
98    Ibid..  p. 18.
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supports audiovisuels. ces déplacements disciplinaires ont conduit à consi-
dérer l’élaboration et la production de la presse, ses aspects techniques, sa 
diffusion et sa distribution ; puis, ses réceptions par son lectorat et des publics 
pluriels99. dans de telles démarches, l’histoire plus « culturelle » de la presse 
s’avère « soucieuse de décrypter les systèmes de représentations édifiés par 
les journaux, la façon dont ils travaillent les attitudes et les comportements, 
modèlent les imaginaires sociaux », tout comme il s’agit de comprendre com-
ment s’édifie « une «culture de presse» dont les effets travaillent la société 
toute entière100. », en un mouvement attentif aux apports des études litté-
raires et, pour certains, aux cultural studies. Pour ces auteurs enfin, le journal 
est « médiatique, périodique, collectif101 », caractérisations détaillées par la 
suite, qui conduisent à reconsidérer – voire abolir – les catégories qui pré-
sident habituellement à la hiérarchisation des textes écrits, et en particulier 
entre ceux de la presse et ceux de la littérature102 :
« La quatrième et dernière partie [« La culture de la presse au 
XIXème siècle »], vers laquelle convergent toutes celles qui la pré-
cèdent,  a  charge de montrer  comment  l’ensemble des  activi-
tés  du pays  :  vie  politique,  vie  sociale,  littérature,  beaux  arts, 
etc.,  se  trouve  profondément  modifié  par  le  développement 
d’un mode de représentation fondé sur l’écriture et la diffusion 
périodiques : une culture nouvelle se dessine ici, qui touche à la 
matière même de toute la vie collective, aux sources d’une ère 
« médiatique  »  qui  constitue  aujourd’hui  notre  horizon quoti-
dien103. »
b. L’image reste le parent pauvre de l’histoire de la presse
Qu’en est-il alors des images de presse, et plus particulièrement de la place 
99   Ibid.. p. 17-18.
100  lise deVReuX, Philippe MeZZasalMa (dir.), Op. cit. en particulier l’introduction 
rédigée par Patrick eVeno, Gilles FeYel, dominique KaliFa, « Historiographie. un siècle et 
demi d’histoire de la presse française », p. 15-27. « elle part de l’idée que les journaux, par 
les caractères de leur production, l’ampleur de leur diffusion et les rythmes nouveaux qu’ils 
imposent au cours ordinaire des choses, tendent à modifier profondément l’ensemble des 
activités, des appréciations et des représentations du monde, projetées toutes ensembles 
dans une «culture» de la périodicité et du flux médiatique. Davantage que les progrès de la 
presse, c’est les progrès «par la presse» pour reprendre l’intuition d’Henri Berr, qu’une telle 
approche entend étudier. » p. 19
101  dominique KaliFa, Philippe RÉGnieR,  Marie-Ève tHÉRentY, alain Vaillant (dir.), La 
Civilisation du journal. Histoire culturelle et littéraire de la presse française au XIXème siècle, 
Paris, nouveau Monde éditions, 2011. p. 17.
102   Ibid.. p. 19-20.
103   Ibid.. p. 21.
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des images dites d’enregistrement – en l’occurrence, les photographies –, 
dans une telle acception de l’histoire de la presse ? les travaux de thierry 
Gervais font partie intégrante de la proposition d’une civilisation du jour-
nal au XiXème siècle. Histoire culturelle et littéraire de la presse française 
au XiXe siècle (1800-1914)104. cependant, la place dévolue aux images dans 
les processus d’évolution de la presse reste timide : les images ne sont pas 
vues comme un élément constitutif de la presse, elles restent perçues comme 
un élément à part, voire périphérique ou ponctuel, qui accompagne le texte 
écrit. l’image n’est pas discutée comme partie prenante de ces bouleverse-
ments culturels. 
cette conception est liée à la thèse qui préside à l’ouvrage qui s’attache à 
construire une histoire littéraire de la presse. Mais elle traduit aussi l’atrophie 
de la perception générale de la place des images dans la presse et, plus lar-
gement, dans l’histoire culturelle. les images n’ont pas voix au chapitre dans 
l’introduction de l’ouvrage : il est timidement fait référence à l’idée d’image 
mentale, de représentation et de stéréotype mais pas à l’image au sens maté-
riel du terme105. la presse illustrée fait l’objet d’un chapitre à part, l’isolant, 
par convention, de toute autre presse. ses éventuelles relations avec d’autres 
formes de presse qui se tournent vers les images s’en trouvent alors évincées 
par principe. les différentes presses spécialisées, dont certaines sont déjà 
consommatrices d’images (les revues de mode, par exemple), ou le recours à 
la photographie dans les publicités au début du XXème siècle106, font l’objet de 
réflexions distinctes et circonscrites. 
car les déplacements théoriques opérés pour l’analyse textuelle de la presse 
ne sont pas appliqués aux images qui la constituent aussi, ou alors timide-
ment. la place de l’image dans l’écriture d’une histoire culturelle de la presse 
104  thierry GeRVais, « la Photographie au service de l’information visuelle (1843-1914) », 
dans dominique KaliFa, Philippe RÉGnieR,  Marie-Ève tHÉRentY, alain Vaillant (dir.), La 
Civilisation du journal. Histoire culturelle et littéraire de la presse française au XIXème siècle, 
Paris, nouveau Monde éditions, 2011. p. 851-864.
105  cf. par exemple, anne caRtieR-BResson, Françoise PloYe, L’Objet photographique, 
arles, actes sud, Photo Poche coll., 2012. la proposition de considérer la photographie 
comme un objet (ici plutôt pour ce qui concerne des images artistiques) peut s’appliquer à 
toutes les photographies.
106  sur ces dernières questions, cf. alexie GeeRs, « un magazine pour se faire belle. Votre 
Beauté et l’industrie cosmétique dans les années 1930 », Clio. Femmes, Genre, Histoire n°40, 
2014. http://clio.revues.org/12177.
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(du XXème et XXième siècles aussi) aurait ainsi toujours la portion congrue107 et 
resterait soumise à certaines typologies. L’invitation à réfléchir aux usages 
sociaux de la photographie (sans la soumettre aux paradigmes de description 
de l’art) qu’andré Gunthert adressait en 2002 aux historiens du visuel108, ainsi 
que son appel à des relations entre historiens spécialisés et historiens généra-
listes plus serrées restent d’actualité. au programme d’une historiographie de 
la presse plus ouverte, initiée pour le XiXème siècle, et qui invite à des déplace-
ments de perception disciplinaire et intellectuelle en histoire culturelle, vien-
drait donc s’ajouter une ligne supplémentaire : restituer leur place aux images 
dans ces processus médiatiques, dans la lignée des travaux de Paul Frosh ou 
de Matthias Bruhn, par exemple109. 
2. Histoire de la photographie de presse : une narration 
parallèle, reléguée et fragmentaire
de fait, l’histoire de la photographie de presse – cet  « objet incontournable 
du paysage visuel et médiatique depuis plus d’un siècle, dont la place dans 
l’historiographie reste pourtant modeste110 » – est principalement prise en 
charge par une narration qui reste parallèle à l’histoire de la presse et est 
traditionnellement ponctuée de moments remarquables. l’histoire de la pho-
tographie de presse demeure, de plus, fortement caractérisée par la prépon-
dérance de la place accordée à la presse magazine au détriment de la presse 
quotidienne, de la presse spécialisée et de la presse syndicale. ainsi que par 
107  Pour reprendre l’expression de Jean-Pierre Bacot reprise par thierry Gervais : « dans 
un article de 2001 sur la presse illustrée, Jean-Pierre Bacot constate : « dans les ouvrages 
consacrés en France à la deuxième République, au deuxième empire et à la troisième 
République, aussi bien que dans les histoires générales de la presse, les médias illustrés sont 
réduits à la portion congrue. », thierry GeRVais, L’Illustration photographique. Naissance 
du spectacle de l’information (1843-1914), thèse en Histoire et civilisation, eHess, 2007, p. 
19-20.
108   andré GuntHeRt, « omission impossible », Études photographiques n°11, Mai 2002, 
p. 2-3. http://etudesphotographiques.revues.org/index292.html. 
109  Paul FRoscH, The Image Factory. Consumer Culture, Photography and the Visual 
Content Industry, oxford, Berg 2003 ; Matthias BRuHn, Bildwirtschaft. Verwaltung und 
Verwertung der sichtbarkeit [l’économie de l’image. Gestion et exploitation du visible], 
Weimar, VdG, 2003. andré GuntHeRt, l’atelier des icônes, culture Visuelle, Médias social 
d’enseignement et de recherches : http://culturevisuelle.org/icones/. 
110  selon une expression de Myriam cHeRMette, Le Temps des médias, 2011/1 (n° 16), 
revue du livre coordonné par Gianni Haver, Photo de presse, usages et pratiques, lausanne, 
antipodes, 2009.
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l’empreinte du récit proposé par Gisèle Freund dans sa thèse (1936), publiée 
par le seuil en collection Point histoire sous le titre Photographie et société 
éditée en 1974 en France, à une période où le photojournalisme commence 
à prendre la mesure de son histoire et son institutionnalisation111.
après la question de son adoption comme technique majeure d’illustration, le 
rapport de la presse à la photographie pose celle de sa constitution comme il-
lustration différente des autres au nom de ses spécificités techniques et cultu-
relles. son usage dominant conduit alors à des récits nouveaux (en particulier 
autour du photographe reporter aventurier), modifie des économies et des 
marchés (en particulier le marché de l’image photographique avec la créa-
tion d’agences112), génère de nouvelles innovations et publications presse au 
centre desquelles la dite presse magazine, et construit in fine une nouvelle 
culture visuelle.
Pour les historiens de la presse comme pour les historiens de la photogra-
phie, l’origine et les caractéristiques de la presse magazine restent l’objet de 
discussions multiples mais tous s’accordent cependant sur le lien privilégié 
entre ce type de publication et les images photographiques. dans un article 
à la construction chronologique113 qui développe une précédente proposi-
tion114, Gilles Feyel défend une définition du « genre »  magazine dont il fait 
remonter l’origine au XViiième siècle en angleterre et qui se développe en 
plusieurs générations successives. d’une forme qui existe sans pour autant se 
nommer comme telle dès les années 1842 à son épanouissement au début du 
XXème siècle puis son avènement pendant la période de l’entre deux guerres, 
le magazine moderne se caractérise alors pour lui par son usage de la pho-
tographie, les papiers couchés, l’héliogravure et un rendu d’impression qui 
111  Voir partie iii, chapitre 7.
112  Marie-Ève Bouillon, « le marché de l’image touristique. le cas du Mont-saint-Michel 
à la fin du XIXème siècle », Études photographiques n°30, décembre 2012, p. 155-174. 
http://etudesphotographiques.revues.org/index3334.html. estelle BlascHKe, « du 
fonds photographique à la banque d’images. l’exploitation commerciale du visuel via la 
photographie. le fonds Bettmann et corbis », Études photographiques n°24, novembre 
2009, p. 150-181. http://etudesphotographiques.revues.org/index2828.html.
113  Gilles FeYel, « naissance, constitution progressive et épanouissement d’un genre aux 
limites floues : le magazine », Réseaux n°105, 2001, p. 19–51. 
114  Pierre alBeRt, Gilles FeYel, « Photographie et Médias. les mutations de la presse 
illustrée », dans Michel FRiZot (dir.), Nouvelle histoire de la photographie, Paris, larousse, 
1994 (réédition de 2001), p. 358-369.
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valorise le plaisir esthétique ainsi que, et par ailleurs, ses relations étroites 
avec la publicité. Poursuivant son parcours chronologique et attentif au suc-
cès économique de ce produit culturel, il considère que « la presse magazine 
part à la conquête des périodiques » dans les années 1950, s’épanouit pleine-
ment dans les années 1960-1970 et jouit à la fin du XXème d’une souveraineté 
absolue. Jean-Marie charon, de son côté, propose de considérer le magazine 
comme un média à part entière, aux caractéristiques repérables, au premier 
rang desquelles sa relation privilégiée au visuel. selon lui, en effet, son fonc-
tionnement préfigure des caractéristiques plus généralement médiatiques, 
notamment la segmentation du public et le contrat de lecture, la périodicité, 
la thématisation du contenu, l’internationalisation, la valorisation de concepts 
éditoriaux115. Face à une notion qui recouvre une réalité très hétérogène, il 
propose de « se résoudre à en proposer une définition pragmatique » et de 
considérer « comme presse magazine toute publication périodique, s’adres-
sant au grand public, respectant un ratio entre contenu éditorial et publicité, 
donnant la primeur à l’éditorial, illustrée et imprimée sur un papier de qualité, 
vendue en kiosque ou sur abonnement. ». la dimension visuelle particuliè-
rement développée « transforme la relation avec le lecteur », est associée 
à « l’émotion, la séduction et le plaisir » et construit une « approche type 
zapping » parmi plusieurs cheminements de lecture possibles. il souligne lui 
aussi la relation étroite entre ce type de publication et la publicité ainsi que 
l’importance du travail du directeur artistique « à qui revient la conduite de 
l’ensemble des différents niveaux de récit visuel116 » ; non sans évoquer les 
heurts dues aux différences de cultures professionnelles entre les journalistes 
et les graphistes qui se côtoient pour l’élaboration du magazine. 
thierry Gervais déplace cette chronologie et considère l’illustré sportif du 
début du XXème siècle, La Vie au grand air, comme une archéologie du maga-
zine du fait de ses audaces éditoriales117. Cette publication s’affirme comme 
l’origine de cette forme nouvelle que caractérisent des mises en pages iné-
dites prenant appui sur la photographie et un travail graphique recherché. 
Portée par les choix d’un directeur artistique, elle génère autant d’information 
115  Jean-Marie cHaRon, « la presse magazine. un média à part entière ? », Réseaux, vol. 
/1 n°105, 2001, p. 53-78. http://www.cairn.info/article.php?id_aRticle=Res_105_0053.
116  Jean-Marie cHaRon, op.cit., p. 56, 58-60.
117  thierry GeRVais, « l’invention du magazine - la photographie mise en page dans « la 
Vie au grand air » (1898-1914), in Études Photographiques n°20, juillet 2007, sFP, Paris. 
http://etudesphotographiques.revues.org/index997.html.
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que de spectacle pour le lecteur qui pratique désormais non pas une lecture 
linéaire mais le feuilletage. Pour lui, la gestion des photographies dans la pu-
blication, qui entraîne le passage du journal illustré à l’hebdomadaire illustré 
puis au magazine en générant de nouvelles modalités de réception, constitue 
l’origine de cette nouvelle forme culturelle. Par ailleurs et « jusqu’en 1914, la 
photographie ne cesse de progresser dans la presse quotidienne parisienne 
et provinciale118 ». cependant, dans son analyse de l’usage de la photogra-
phie par Le Journal (1892-1944), étude d’un cas moyen de quotidien de ces 
périodes119, Myriam chermette confirme un usage de l’image d’enregistre-
ment qui ne bouleverse pas les pratiques iconographiques et démontre qu’il 
s’inscrit, de plus, dans une politique éditoriale globale : « l’étude de la poli-
tique photographique doit donc être mise en relation avec les autres aspects 
de la politique éditoriale120 », conclut-elle ; rejoignant en cela les propositions 
de thierry Gervais concernant la presse magazine. 
Parmi les tentatives éditoriales de ce début du XXème siècle, certains titres, liés 
à ces nouvelles pratiques et perçus comme formes remarquables (au succès 
inégal) de cette histoire, sont distingués. ainsi de L’Excelsior fondé en 1910 
par Pierre Laffite, éditeur de La Vie au grand air (1897) et homme de presse 
aguerri (Musica (1902), Femina (1903), Je sais tout (1905), Fermes et Châ-
teaux (1906)). « Héritier de la double tradition des quotidiens et des maga-
zines121 », « à mi-chemin entre le magazine et le quotidien122 », L’Excelsior 
s’affirme comme un essai de forme intermédiaire entre le quotidien – par 
la périodicité – et le magazine – dont il reprend, en particulier, l’usage de la 
photographie et le soin graphique de la maquette123. Marquée par l’influence 
118   Pierre alBeRt, Gilles FeYel, « Photographie et Médias. les mutations de la presse 
illustrée », dans Michel FRiZot (dir.), Nouvelle histoire de la photographie, Paris, larousse, 
1994 (réédition de 2001), p. 358-369. p. 367.
119  Myriam cHeRMette, « Donner à voir », La photographie dans le Journal : discours, 
pratiques, usages (1892-1944), thèse de doctorat d’histoire, université de saint Quentin en 
Yvelines, 2009.
120  Myriam cHeRMette, « le succès par l’image. Heurs et malheurs des politiques 
éditoriales de la presse quotidienne (1920-1940) »,  Etudes photographiques, n°20, juin 
2007. p. 84-99.  
http://etudesphotographiques.revues.org/index922.html.
121  Pierre alBeRt, Gilles FeYel, op.cit. p. 368.
122  thierry GeRVais, Gaëlle MoRel, chapitre 6 de L’Art de la photographie – des origines 
à nos jours, andré GuntHeRt, Michel PoiVeRt (dir.), Paris, citadelles et Mazenod, 2007 : 
« les Formes de l’information. 1843-2002, de la presse illustrée aux médias modernes » (p. 
302-355). p. 322.
123  Françoise denoYelle, La Lumière de Paris (t. i, Le Marché de la photographie, 1919-
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de son directeur artistique, Henri de Weinel, une telle formule de publication 
ne s’impose cependant pas, compte tenu des contraintes encore nombreuses 
liées à l’usage de la photographie (en particulier, pour ce qui est du délai de 
transmission de l’image) difficilement compatibles avec les impératifs d’un 
quotidien124. la mise au point du bélinographe portatif, qui permet aux pho-
tographes de transmettre à distance leurs images viendra répondre en partie 
à ce besoin de réduire le temps de communication des images entre ceux qui 
la produisent et ceux qui la diffusent125. la guerre de 1914-1918 bouleverse 
cette période d’explorations de modèles de publications et de mouvement 
d’expansion de la presse illustrée. Le conflit est cependant couvert en images 
de façon remarquable par l’hebdomadaire illustré Le Miroir126. 
C’est « Durant l’entre-deux-guerres, [que] le phénomène d’industrialisation 
du marché de la photographie de presse se développe et, entre 1918 et 
1939, 350 nouveaux périodiques français décident d’accorder une place im-
portante à l’image127. ». ainsi que le démontre avec soin l’historienne de la 
photographie Françoise denoyelle, la période se caractérise par de multiples 
innovations et voit le modèle de la presse illustrée littéralement exploser et 
s’installer128. Période intense, elle ratifie ainsi la généralisation d’une culture 
de la presse magazine et du photojournalisme ; en allemagne d’abord, puis 
en europe et aux etats-unis. la publication de la version française de Vogue 
(1920), la naissance du magazine Vu (1928), celle de Life (1936), les évolu-
1939 ; t. ii, Les Usages de la photographie, 1919-1939), Paris, l’Harmattan, 1997. tome 2, p. 
48-53.
124  « le rythme de publication lui interdit une reproduction des images égale à celle des 
hebdomadaires et son retard sur l’actualité brûlante le place à l’arrière-garde de la presse 
quotidienne. », thierry GeRVais, Gaëlle MoRel,op.cit.,. p. 322.
125  Myriam cHeRMette, « transmettre les images à distance. chronologie culturelle de la 
téléphotographie dans la presse française »,  Études photographiques, n°29, mai 2012. p. 
136-169. http://etudesphotographiques.revues.org/index3291.html.
126  Joëlle BeuRieR, Images et violence 1914-1918. Quand le Miroir racontait la Grande 
Guerre, Paris, Éd. nouveau Monde, 2007. du même auteur, « l’apprentissage de l’événement. 
« le Miroir » et la grande guerre », Études photographiques, n°20, juin 2007. p. 68-83. http://
etudesphotographiques.revues.org/index1162.html. 
127  thierry GeRVais, Gaëlle MoRel, op.cit. p. 323.
128   « au service des lettres, des sciences et des arts, la photographie trouve de multiples 
applications et son usage se diversifie. Il est cependant trois domaines où elle prend, 
entre 1919 et 1939, un essor considérable. l’information, la publicité et la mode […] on 
peut dire qu’en 1939, la presse, support essentiel de ces trois secteurs, a vu sa profonde 
transformation s’opérer par la diffusion importante, sinon massive, de photographies. », 
Françoise denoYelle,op.cit. tome 2, p. 17. cf. tout particulièrement, le tome 1 et le chapitre 
« Presse », p. 19-147, tome 2.
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tions techniques des appareils (Leica, Ermanox, Rolleiflex,…) et des pellicules 
(augmentation de la sensibilité, format 35 mm,…), la guerre d’espagne (1936-
1939), la professionnalisation des photographes de presse, la multiplication 
des agences de photographies, les pionniers de l’instantané politique… sont 
autant d’éléments qui servent de repères disparates à cette nouvelle culture 
médiatique. la forme du magazine se généralise à toutes les thématiques et 
à tous les domaines de l’actualité ; ces différentes publications spécialisées 
étant listées comme autant d’imitations du maître du genre – le magazine 
d’actualités et d’informations – appliquées à d’autres sujets (cinéma, sports, 
à destination d’un public féminin, etc.). les histoires de la photographie s’ac-
cordent sur l’importance de l’influence allemande dans cette généralisation 
de la presse magazine pendant la période de l’entre deux guerres129. des 
publications, telles que l’hebdomadaire Berliner Illustrierte Zeitung (BiZ), sous 
la République de Weimar, servent de modèle à nombre de nouvelles entre-
prises éditoriales. Pour Gisèle Freund, l’influence allemande dans la culture 
du photojournalisme est, de plus, liée à l’histoire tragique de l’allemagne. 
l’arrivée d’Hitler au pouvoir en 1933 provoque, en effet, la fuite et l’exil de 
nombreuses personnalités à l’origine de l’invention du photojournalisme et 
les conduit à développer cette culture et ses savoirs faire dans leurs pays 
d’accueil :
« Tous ceux qui avaient créé  le photojournalisme moderne en 
Allemagne vont répandre leurs idées à l’étranger et exercer une 
influence décisive sur la transformation de la presse illustrée en 
France, en Angleterre et aux Etats-Unis130. »
129  « les publications allemandes se situent à l’avant-garde de l’évolution de la presse 
illustrée et plus particulièrement du reportage en images, tant du point de vue de la stratégie 
éditoriale que de la maquette. les photographes indépendants et les responsables d’agences 
entrent aisément en rapport avec les rédacteurs en chef des principaux périodiques, et leur 
proposent souvent des reportages tout prêts. », Fred RitcHin, « la Proximité du témoignage. 
les engagements du photojournaliste », dans Michel FRiZot (dir.), Nouvelle histoire de la 
photographie, Paris, larousse, 1994 (réédition de 2001), p. 591-611. p. 599.
130  Gisèle FReund, Photographie et société, Paris, seuil, coll. Points histoire, 1974. 
chapitres «la photographie de presse», p. 101-105 ; «naissance du photojournalisme en 
allemagne» p. 107-125. p. 121. de même, Fred Ritchin écrit : « mouvement d’émigration 
des photographes et des directeurs de revues, qui fait progresser le photojournalisme de 
manière spectaculaire dans d’autres pays. Beaucoup s’installent en Grande-Bretagne et aux 
États-unis (tandis que salomon mourra dans un camp de concentration). Kurt Korff et Kurt 
szafranski, anciens rédacteurs en chef de la Berliner Illustrierte Zeitung, fondent à new-York 
l’agence Black star, où le jeune W. eugène smith trouve un lieu d’accueil, tandis que stefan 
lorant, de la Münchner Illustrierte Presse, prend la tête du service photo du Weekly 
illustrated anglais (où il travaille avec Felix Man, Kurt Hutton et James Jarché), avant de 
diriger le Picture Post. », Fred RitcHin, op.cit. p. 599.
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l’entre deux guerre voit, de plus, se multiplier les agences de photographie 
qui répondent à une demande croissante de matériel iconographique et 
construisent un véritable marché de l’image photographique. l’industrie pho-
tographique française des studios et des agences prend son envol ainsi que le 
démontre Françoise denoyelle131. les photographies d’actualité côtoient un 
matériel iconographique « prêt à l’emploi » qui répond aux besoins d’illustra-
tion des rédactions et pallie les aléas d’une transmission des images encore 
incertaine132. certaines agences de photographie s’implantent durablement 
(l’allemande Dephot qui fait sentir son influence (fin des années 1920-1933), 
Keystone,…) ; d’autres, telle alliance Photo, innovent133.  et les pratiques pho-
tographiques américaines s’importent dans la presse quotidienne française134. 
du point de vue des photographes, Gisèle Freund considère que Jacob a. 
Riis, avec son livre How the other half lives (scribner, new-York, en 1890), fait 
figure de pionnier pour « se servir de la photographie comme instrument de 
critique sociale135 ». l’usage humaniste d’une photographie dite documen-
131  Françoise denoYelle, op.cit. en particulier, tome 1, chapitre « les Producteurs 
d’images », p. 119-184 ; et tome 2, chapitre « presse », p. 19-147.
132  « si au début du XXème il n’existait plus de barrières techniques à l’illustration 
photographique, d’autres obstacles demeuraient, notamment celui de la distance. en un 
temps où le télégraphe et le téléphone permettaient de transmettre très rapidement les 
nouvelles depuis les points les plus éloignés du globe, l’image – tout autant le dessin que 
la photographie – ne pouvait parvenir aux rédactions que par le chemin de fer, c’est-à-
dire longtemps après l’événement. nécessairement en retard sur l’actualité, l’illustration était 
alors souvent atemporelle: ainsi ces innombrables photographies-portraits, en buste, 
détourées ou non, toujours disponibles dans les rédactions, permettant d’évoquer – ô 
combien facilement ! – les protagonistes de l’événement (souverains, ministres, diplomates, 
généraux, mais aussi acteurs – criminels ou victimes – du moindre fait divers. », Pierre alBeRt, 
Gilles FeYel, « Photographie et Médias. les mutations de la presse illustrée », in Michel 
FRiZot (dir.), Nouvelle histoire de la photographie, Paris, larousse, 1994 (réédition de 2001), 
p. 358-369. p. 363.
133  Françoise denoYelle, op.cit. tome 2, p. 68-95. 
« Alliance Photo, une agence française active de 1934 à 1940, bénéficie également de cette 
vague d’émigration. Maria eisner, sa directrice, arrive d’allemagne en 1933, en raison de la 
nouvelle situation politique. le Hongrois Robert capa et le Polonais chim (david seymour) 
travaillent avec Maria eisner, avant que tous trois ne deviennent membres cofondateurs 
de Magnum. Parmi les collaborateurs d’alliance Photo, il faut citer également denise Bellon, 
Pierre Boucher, Pierre Verger et René Zuber. », Fred RitcHin, op.cit. p. 598.
134  Myriam cHeRMette, « du New-York Times au Journal. le transfert des pratiques 
photographiques américaines dans la presse quotidienne française », Le Temps des médias 
n°11, Paris, nouveau Monde éditions, 2008/2, p. 98-109.
135  Gisèle FReund, p. 104. cf. aussi Fred Ritchin : « avec le recul du temps, c’est le 
reportage effectué par Robert Franck en 1955-56 et publié sous forme d’album d’abord 
en France (Les Américains) puis aux usa, qui semble inaugurer une nouvelle stratégie du 
photojournalisme. contrairement à l’exposition «the Family of Man» organisée par le MoMa 
de nY en 1955, où il s’agissait de poser le principe universel (et sentimental) de l’existence 
humaine, Robert Franck se sert de la photographie pour soulever des ambiguïtés, contester 
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taire par lewis W. Hine s’inscrit dans cette lignée, poursuivie par le travail 
des photographes de la Farm Security Administration (1930) dans le cadre 
du New deal de Roosevelt qui l’associent au reportage social. cependant, 
l’historien de la photographie olivier lugon revient sur cette généalogie sim-
plificatrice de l’approche documentaire de la photographie :
« L’activité de [la FSA]  […] a cristallisé pendant un demi-siècle 
presque toutes les discussions autour de l’approche documen-
taire et en a fortement orienté la définition. Cette prédominance 
a  contribué d’une part  à  américaniser  considérablement  l’his-
toire de  cette  tendance,  d’autre part  et  surtout  à  identifier  la 
photographie documentaire à une  forme de  reportage social, 
témoignant sans fard de la vie des classes les plus défavorisées 
afin de sensibiliser le spectateur contemporain136. »
il démontre alors l’existence d’une forme historique – le genre documentaire 
– qui questionne selon des enjeux esthétiques la fonction dite d’usage de 
la photographie et qu’il distingue fermement du document photojournalis-
tique. au cours de cette période de l’entre deux guerres et dans un contexte 
où l’implicite d’une photographie documentaire sert de justification sociale – 
voire morale – au photojournalisme, Vincent lavoie, de son côté, revient sur 
la nécessité qu’ont peu à peu ressentie les photojournalistes de définir des 
critères déontologiques à leur pratique. cependant, la littérature profession-
nelle nord-américaine sur laquelle l’historien d’art québécois appuie son tra-
vail, révèle la difficulté qu’éprouve la profession elle-même à conceptualiser 
ses propres critères d’évaluation de travail et à expliciter, en somme, la norme 
en train de se mettre en place et que l’on a pu parfois trouver résumée par 
l’expression « la bonne photo »137.
du côté des rédactions, lucien Vogel, homme de presse et ancien étudiant 
des Beaux-arts, lance, en mars 1928 en France, le magazine VU138, hebdo-
les emblèmes visuels au lieu de les agrémenter. en outre, il est capable de rester dans le rôle 
de  l’observateur extérieur, impassible et pénétrant, qui noue un dialogue avec la société où 
il se trouve plutôt que d’afficher sa sympathie. », Fred RITCHIN,op.cit., p. 603.
136  olivier luGon, Le Style documentaire – D’August Sander à Walker Evans, 1920-1945, 
Paris, Macula, 2001. p. 9. et chapitre 7 de L’Art de la photographie – des origines à nos jours, 
andré GuntHeRt, Michel PoiVeRt (dir.), Paris, citadelles et Mazenod, 2007 : « l’esthétique 
du document. 1890-2000, le réel sous toutes ses formes », p. 358-421.
137  Vincent laVoie, Photojournalisme. Revoir les canons de l’image de presse, Paris, 
Hazan, 2010. chapitres 3 « Éthique et morale d’une image » et chapitre 4 « le mérite 
photojournalistique », p. 127 à 185.
138   Pour des études approfondies du magazine Vu, cf. la monographie de Michel FRiZot, 
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madaire d’information générale, salué non seulement comme « relève des 
magazines allemands d’esprit libéral139 » des années 1920 mais aussi comme 
modèle pour les magazines à venir des années 1930 (Regards, Voilà, … et Life 
aux États-unis)140. lucien Vogel s’associe à de grands noms de plume et de la 
photographie (Madeleine Jacob, Philippe soupault, Paul Morand ; Germaine 
Krull, andré Kertész, Robert capa, laure albin-Guillot, Brassaï, Éli lotar, Ro-
bert capa, Man Ray, Gaston Paris, …). Vu se caractérise par un usage massif 
de la photographie, documents d’actualités variées publiés en de nombreux 
reportages, pour une « formule neuve : le reportage illustré d’information 
mondiale » et revendiquée dans l’édito du premier numéro (21 mars 1928). 
Vu confirme le développement des magazines de qualité organisés autour 
de la photographie. Grâce à l’usage de l’héliogravure, réservée jusqu’alors à 
l’impression des revues d’art, et à la direction artistique inventive d’alexander 
liberman à partir de 1932, Vu systématise l’affirmation du caractère visuel de 
l’objet magazine. celui-ci est particulièrement sensible dans le travail de la 
une qui s’organise autour de la photographie et le choix de la rédaction de 
développer immédiatement le principe des numéros spéciaux, qui accordent 
une place particulièrement privilégiée à ces images. le nouvel hebdomadaire 
confirme ainsi la rupture avec les mises en page statiques des quotidiens, qui 
enferment les vignettes dans une colonne ou une demi-colonne de texte141. 
de sensibilité politique plutôt à gauche, le soutien explicite de lucien Vogel 
aux Républicains de la guerre civile espagnole lui coûte la direction du maga-
zine qui disparaît peu avant le début de la seconde guerre mondiale.
cédric de VeiGY, VU – Le magazine photographique, 1928-1940, Paris, la Martinière, 
2009 ; et l’ouvrage de danielle leenaeRts, Petite histoire du magazine Vu (1928-1940). 
Entre photographie d’information et photographie d’art, Bruxelles, P.i.e. Peter lang, 2010. 
Françoise denoYelle, op.cit. tome 2, p. 110-118.
139  Gisèle FReund, Photographie et société, Paris, seuil, coll. Points histoire, 1974. p. 123.
140  « Magazine d’information générale, Vu présente des articles aux intérêts diversifiés 
(mode, science, sport, actualité politique). il est rapidement copié par de nombreuses autres 
publications, qui s’entourent parfois de signatures prestigieuses (journalistes, écrivains) et qui 
tentent de trouver une spécificité pour se singulariser. Des magazines de cinéma destinés à un 
public populaire (Ciné-Miroir, Pour vous, Cinémonde, etc.) côtoient des magazines féminins, 
comme Marie-Claire (1937), dont le tirage atteint un million d’exemplaires en 1940, des 
magazines sportifs (Le Miroir des sports, Match, etc.) et des magazines d’actualité mondaine 
et de faits divers (Voilà, Faits divers, Photo-Monde, etc.). », thierry GeRVais, Gaëlle MoRel, 
op. cit., p. 324. 
Gilles FeYel, « naissance, constitution progressive et épanouissement d’un genre aux limites 
floues : le magazine », Réseaux n°105, 2001, p. 19–51. p. 33-35.
141  thierry GeRVais, Gaëlle MoRel, op.cit. p. 323-4, passage « de l’illustré au magazine 
photographique (entre-deux-guerres) ».
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D’influence allemande et s’inspirant de Vu, le magazine du Parti communiste 
Français Regards142 s’implique tout particulièrement dans la médiatisation de 
la guerre civile espagnole (1936-1939) et soutient activement le combat des 
Républicains. ces magazines (ainsi que le quotidien Ce soir, fondé en 1937 
par le PcF, où se rencontrent les photographes Robert capa, david seymour 
et Henri cartier-Bresson, futurs fondateurs de l’agence Magnum, en 1947) 
publient de très nombreux reportages d’actualités photographiques sur la 
guerre civile, conflit aujourd’hui considéré comme le moment fondateur d’un 
nouveau photojournalisme, voire comme « l’origine du photojournalisme mo-
derne143 ». il marque, en effet, l’histoire du photojournalisme aussi bien du 
point de vue de la couverture des événements par les publications presse, 
que de celui de la figure du reporter photographe engagé et du type de 
documents photographiques recherché. le photographe, accepté au sein 
des combattants, travaille dans une grande proximité avec les combats et il 
est motivé par son humanisme et son engagement auprès de la noble cause 
des Républicains espagnols. ces caractéristiques s’ancrent durablement dans 
la figure mythologique du reporter de guerre144. de même que les qualités 
du document photographique recueilli et l’émergence d’une esthétique « sur 
le vif »,  que synthétise la fameuse formule attribuée à Robert capa : « si 
ta photo n’est pas bonne, c’est que tu n’es pas assez près ». sa photogra-
phie du soldat républicain fauché en plein élan devient emblématique de 
la représentation d’un conflit armé. Capa lui-même est sacré « le plus grand 
photographe de guerre au monde » dans un article titré « this is war ! » du 
Picture Post en décembre 1938145. le photojournalisme moderne – aux pho-
142  Gaëlle MoRel, « du peuple au populisme. les couvertures du magazine communiste 
Regards (1932-1939) », Études photographiques, n°9, Mai 2001, p. 44-63.
 http://etudesphotographiques.revues.org/index242.html.
143  cynthia YounG (dir.), The Mexican Suitcase. The Rediscovered Spanish Civil War 
Negatives of Capa, Chim and Taro, new York, icP, new York/steidl Publishers, Göttingen, 
2010. Version française: La Valise mexicaine. Capa, Chim, Taro. Les négatifs retrouvés 
de la guerre civile espagnole, arles, actes sud, 2011 ; à l’occasion de l’exposition de la 
présentation aux Rencontres d’ arles (4 juillet-18 septembre 2011) de l’exposition éponyme. 
tome 1 « l’histoire », p. 17 du catalogue. 
Françoise denoYelle, op.cit. p. 120-127.
144  clément cHÉRouX, « Mythologie du photographe de guerre », dans thérèse Blondet-
BiscH, laurent GeRVeRau, Robert FRancK, andré GuntHeRt (dir.), Voir, ne pas voir la 
guerre. Histoire des représentations photographiques de la guerre, Paris, Bdic/somogy, 
2001. p. 306-311.
145  Fred RitcHin, op.cit p. 591. « […] Certes, beaucoup de conflits armés ont éclaté entre 
l’époque de l’invention de la photographie et la guerre d’espagne, mais, jusque-là, on ne 
disposait pas d’appareils maniables de petit format, tels le leica ou l’ermanox, ni d’émulsions 
très sensibles. ces deux innovations techniques permettent maintenant aux photographes de 
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tographies considérées comme des documents à l’objectivité revendiquée et 
attachées à une presse magazine d’actualité et d’information alors en pleine 
expansion – trouve ainsi paradoxalement ses fondements dans un contexte 
de propagande, en l’occurrence à la sensibilité de gauche146. 
autre acteur important de la presse française, Jean Prouvost relance le quo-
tidien Paris-Soir en 1931 sous la forme d’un « grand quotidien d’informations 
illustrées ». Pierre Laffite, qui avait affirmé sa foi en la photographie en lançant 
L’Excelsior, est devenu en 1930 son conseiller. dans l’édito du 2 mai 1931, 
Jean Prouvost affirme l’importance du document photographique au nom 
de sa valeur de preuve147. le succès fulgurant de ce qui est perçue comme 
une nouvelle formule de quotidien est précisément associé par ses concur-
rents à son usage massif de la photographie en une relation de cause à effets 
pour l’augmentation des ventes. cependant, comme le remarque Françoise 
denoyelle, « Paris-Soir adopte en même temps une formule où le fait divers, 
le sensationnel occupent une place importante148. » de fait, dans son analyse 
des usages de l’image photographique dans l’un de ses concurrents, Le Jour-
nal, Myriam chermette montre que cette équation d’un succès par l’image 
n’est pas systématique. elle aussi soutient la nécessité de prendre en compte 
les autres facteurs à l’œuvre dans un tel succès médiatique. si la photographie 
peut être – un peu rapidement – perçue comme une entité isolée aux pou-
transcrire la guerre en images au fur et à mesure de son déroulement. […] désormais on se 
doit de risquer sa vie en première ligne des combats, tout en se solidarisant avec ceux qui 
sont devant l’objectif. ».
146  « Mais le face-à-face avec la photographie met en jeu autre chose que la perception 
des paroxysmes de l’expérience humaine, ce que la peinture permet depuis longtemps au 
spectateur. l’aspect cardinal de la photographie est son «objectivité» mécanique apparente, 
l’impression que n’importe qui d’autre aurait vu à peu près la même scène. l’image, croit-
on alors, n’est pas née de l’imagination de son auteur de la pure réalité. », Fred RitcHin, 
« la Proximité du témoignage. les engagements du photojournaliste », in Michel FRiZot 
(dir.), Nouvelle histoire de la photographie, Paris, larousse, 1994 (réédition de 2001), p. 591-
611. p. 594. Je souligne.
147  Françoise denoYelle, La Lumière de Paris (t. i, Le Marché de la photographie, 1919-
1939 ; t. ii, Les Usages de la photographie, 1919-1939), Paris, l’Harmattan, 1997. tome 2, p. 
98-106. edito de Jean Prouvost cité p. 100 : « l’image est devenue la reine de notre temps. 
nous ne nous contentons plus de savoir, nous voulons voir. tout grand journal d’informations 
tend à placer à côté de la nouvelle, le document photographique qui non seulement 
l’authentifie mais en donne la physionomie exacte. Puisque Paris-Soir est le journal de Paris, 
et que son heure de mise en vente lui permet de saisir par l’objectif les principaux événements 
de la journée, nous avons pensé que l’image pourrait y tenir une place plus grande encore. ».
148   Françoise denoYelle, op.cit. p. 105.
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voirs de séduction déterminants pour la vente, ses recherches montrent qu’il 
est nécessaire de la considérer comme un élément appartenant à l’ensemble 
du dispositif, des choix et des stratégies éditoriales ; à l’ensemble de l’écolo-
gie de la publication :
«  L’échec  de  la  formule  visuelle  du  Journal permet  donc  de 
dépasser  l’analyse  simplificatrice  qui  consiste  à  affirmer  que 
Paris-Soir a obtenu le succès en publiant simplement un grand 
nombre de photographies et rappelle que l’étude et  l’analyse 
des  usages  de  la  photographie  dans  la  presse  nécessite  de 
prendre en compte l’ensemble des caractéristiques d’une publi-
cation149. »
Vu influence le développement de la presse magazine et a rapidement été 
imité, en France (Voilà en 1931, Regards en 1932150), comme aux etats-unis. 
d’après Gisèle Freund, en effet, à la mort de lucien Vogel en 1954, « Henry 
luce, qui a fondé en 1936 le magazine Life, en amérique, câble à sa famille : 
«sans Vu, Life n’aurait pas vu le jour», rendant ainsi un ultime hommage à 
l’homme qui avait créé le premier magazine illustré moderne en France, fon-
dé sur la photographie151. ». Henry luce fonde d’abord sa société Time Inc. 
avec Briton Hadden pour un premier numéro de Time qui parait en 1923. Fort 
de cette structure industrielle, il lance avec succès le magazine Life en 1936152. 
la photographie comme information et la succession d’images pour prendre 
en charge l’histoire fondent ce photojournalisme moderne.  elle est comme 
une fenêtre sur le monde et Life s’affirme comme la forme la plus accomplie 
de la presse magazine de son époque153 :
« La tâche des premiers reporters photographes de l’image était 
de faire des photos isolées pour illustrer une histoire. Ce n’est 
qu’à partir du moment où l’image devient elle-même l’histoire 
qui  raconte  un  événement  dans une succession de photos, 
149  Myriam cHeRMette, « le succès par l’image. Heurs et malheurs des politiques 
éditoriales de la presse quotidienne (1920-1940) »,  Etudes photographiques, n°20, juin 
2007. p. 84-99. p. 99.
150  Fred RitcHin, op.cit, p. 601.
151  Gisèle FReund, Photographie et société, Paris, seuil, coll. Points histoire, 1974. p. 125.
152  « outre les photographes, employés directement par le magazine, on avait recours à 
des photographes indépendants et à des agences. ce qui rendit possible la grande réussite 
de Life fut l’énorme organisation de Time Inc., la société qui coiffait toutes les entreprises de 
luce. elle fut encore élargie durant la dernière guerre quand fut fondé Time Life International, 
disposant d’environ 360 bureaux dans le monde entier qui occupaient 6700 personnes. », 
Gisèle FReund, Photographie et société, Paris, seuil, coll. Points histoire, 1974. p. 138.
153  Gisèle Freund consacre presqu’intégralement son chapitre « Mass media magazines aux 
États-unis » (p. 133-147) au magazine Life. Op. cit.
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accompagnée d’un texte souvent réduit aux légendes seules, 
que débute le photojournalisme […] La  grande majorité  des 
autres magazines était fabriquée sur le même modèle, mais ce 
qui donnait tant de véracité à Life était l’utilisation massive de 
photographies154. » 
Véritables professions de foi, les éditos des premiers numéros de Vu et de Life 
revendiquent de montrer le monde tel qu’il est grâce à la photographie en 
construisant l’alliance apparemment naturelle entre presse magazine d’infor-
mation, photographie et véracité de l’histoire. Par ailleurs, le modèle éco-
nomique est désormais validé : triangulaire, il repose sur les relations entre 
presse, publicité et lectorat, ce dernier étant exposé aux réclames mêlées aux 
pages dites éditoriales qui composent la publication.
« Quand la guerre secoue toute l’europe et que de nombreuses publications 
cessent de paraître ou tombent dans les mains des fascistes, Life devient le 
principal pourvoyeur d’informations dans le camps allié, en faisant appel à 
vingt et un photographes de différents pays pour diffuser des documents 
sur les conflits155 ». Le conflit bouleverse, en effet, l’économie de ces entre-
prises156. la couverture du débarquement américain par Robert capa et celle 
de la découverte des camps de concentration en 1944 par les photojour-
nalistes (eric schwab, les photojournalistes américains Georges Rodger, lee 
Miller, Margaret Bourke-White, …) génèrent une iconographie qui fait date 
dans l’histoire du photojournalisme157. Jean Prouvost avait racheté le maga-
zine sportif Match pour le transformer en magazine d’actualités en 1938 (et 
après avoir lancé de nouveaux magazines, sur le modèle initié par Vu, tels que 
Marie-Claire en 1937). après-guerre, en 1949, Match devient Paris-Match : 
pour changer la formule inspirée de Life, l’industriel et homme de presse fait 
en partie appel à des professionnels (maquettiste) des etats-unis.
154  Gisèle FReund, Photographie et société, Paris, seuil, coll. Points histoire, 1974. 
chapitres «la photographie de presse», p. 101-105 ; «naissance du photojournalisme en 
allemagne» p. 107-125. p. 107 et p. 140.
155  Fred RitcHin, « la Proximité du témoignage. les engagements du photojournaliste », 
in Michel FRiZot (dir.), Nouvelle histoire de la photographie, Paris, larousse, 1994 (réédition 
de 2001), p. 591-611, p. 601.
156  cf. notamment, Françoise denoYelle, La Photographie d’actualité et de propagande 
sous le régime de Vichy, Paris, éditions du cnRs, 2003.
157  clément cHeRouX (dir.), Mémoire des camps. Photographies des camps de 
concentration et d’extermination nazis, 1933-1999, Paris, Marval, 2001. chapitre « l’heure 
de la libération », p. 101-173.
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En 1947, deux ans après la fin de la Seconde Guerre mondiale, cinq photo-
graphes (Robert capa, Henri cartier-Bresson, Georges Rodger, david «chim» 
seymour et William Vandivert) fondent aux etats-unis, une coopérative d’un 
genre nouveau : Magnum. ancienne directrice de l’agence de photographie 
parisienne alliance photo, Maria eisner participe à cette nouvelle structure 
de vente de photographies. l’agence Magnum appartient aux photographes, 
qui conservent, de plus, leurs droits sur leurs photographies au lieu de les 
céder à leur agence ou aux publications presse. cette structure valorise ainsi 
le travail du photographe et souhaite l’affranchir des impératifs du marché de 
la photographie de presse. l’agence recrute par un système de cooptation 
de ses membres. En 1954, Robert Capa, personnalité centrale et influente 
de Magnum, est tué par une mine en indochine. en 1956, chim, qui avait 
succédé à capa à la tête de l’agence, trouve la mort sur le canal de suez. 
la renommée de l’agence n’a cependant pas cessé de grandir, au sein des 
photographes comme du milieu plus large du photojournalisme. des bureaux 
seront ouverts à Paris, londres, new York et tokyo. de son côté, Life accueille 
en particulier les Photographic essay (« histoires en photos »), dont les sujets 
Country Doctor  (1948) ou Spanish Village (1951) du photographe eugène 
smith sont considérés comme des modèles absolus du genre. À Paris, « aux 
agences fondées dans les années 1950 (europress, apis, Reporters associés, 
dalmas) succèdent Gamma (1967), sipa (1969) et sygma (1973), dont le suc-
cès rapide fait de Paris le carrefour économique mondial de la photographie 
de presse158. » cette acception du photojournalisme se poursuit dans la cou-
verture des conflits d’après guerre, en particulier ceux de la décolonisation 
(guerre d’algérie, indochine, Vietnam, …) au cours desquels de nombreux 
photographes se distinguent (larry Burrows, don Mc cullin, Gilles caron,…). 
cependant, les années 1960 voient arriver la concurrence de la télévision, 
incriminée et perçue comme responsable d’un certain déclin de la presse 
magazine. Look, Holiday, Life, Time… voient leur bénéfices baisser voire, 
pour certains d’entre eux, cessent toute publication. le 9 décembre 1972, la 
rédaction de Life annonce le dernier numéro du magazine et signe la fin d’une 
époque. de leur côté, les photographes expriment bientôt leurs doutes quant 
au sens de leur travail et leur statut de témoin. les notes autobiographiques 
de Raymond depardon côtoient ses images de reportage dans Notes qui 
paraît en 1979159. l’historien d’art Michel Poivert théorise aujourd’hui cette 
158   thierry GeRVais, Gaëlle MoRel, op.cit., p. 341.
159  Raymond dePaRdon, Notes, Paris, arfuyen, 1979.
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« conscience malheureuse du photoreporter 160» autour de la figure de Gilles 
caron dont la démarche, portée sur l’introspection, en fait un précurseur. l’évo-
lution de son travail de photographe, entre 1965 et 1970, l’affirme comme 
exemplaire d’une période charnière de l’histoire du photojournalisme fran-
çais en questionnant aussi bien « l’obsolescence du photojournalisme » que 
la prise en considération de « la part de subjectivité mais aussi la conscience 
esthétique et critique [que les images de reportage ou productions du pho-
tojournalisme] recouvrent161 ». Pour l’histoire de la photographie de presse 
en France, la déception d’un photojournalisme idéaliste a, en effet, trouvé en 
partie sa résolution dans l’affirmation d’un travail d’auteur162 ; réponse à une 
crise morale autant qu’économique du métier. les photographes de presse 
revendiquent par la suite et massivement, l’expression de leur subjectivité et 
s’interrogent sur les dimensions esthétiques de leur travail, ouvrant un autre 
chapitre de l’histoire du photojournalisme.
3. Le photojournalisme de la seconde moitié du XXème 
a. Le poids du récit professionnel
si nombre de ces repères de l’histoire de la photographie de presse ont fait 
l’objet d’analyses  plus précises et de recherches multiples, nombreux sont 
ceux encore soumis à ce qu’il convient de nommer des rumeurs historiogra-
phiques163. ils prennent souvent la forme de citations célèbres à l’origine in-
connue (de la plus anecdotique à la plus structurelle) ou de « poncifs » non vé-
rifiés. Assumer une histoire de la photographie incomplète, aux zones encore 
obscures parce que moins voire pas défrichées, a ainsi fait partie intégrante 
160  Michel PoiVeRt, Gilles Caron. Le conflit intérieur, Paris, Photosynthèses, 2013. 
exposition au musée de l’Élysée à lausanne, du 30 janvier au 12 mai 2013.
161  Ibid, p. 111.
162  Gaëlle MoRel, Le Photoreportage d’auteur – L’institution culturelle de la photographie 
en France depuis les années 1970, Paris, cnRs Histoire, 2006.
163  andré GuntHeRt, « la légende du cheval au galop », Romantisme, 1999, n°105/vol. 
29, l’imaginaire photographique. p. 23-34.
http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/roman_0048-8593_1999_
num_29_105_4346.
autre exemple, thierry GeRVais, « de part et d’autre de la garde-barrière. les errances 
techniques dans l’usage de la photographie au sein du journal L’Illustration (1880-1900) », 
Études photographiques, n°23, mai 2009, p. 30-50.
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de la proposition éditoriale de L’Art de la photographie, en 2007164. en consé-
quence, et comme dans de nombreux domaines encore, l’appréhension et la 
description des usages de la photographie dans le contexte journalistique, 
l’interrogation quant à ses rôles dans les bouleversements culturels liés à la 
presse, et autres questions attenantes, restent en grande partie prises en 
charge par une histoire du photojournalisme dominée par les récits émanant 
des professionnels eux-mêmes. de même que les travaux historiographiques 
sur la presse, en forme de bilan à notre moment t (publiés en 2011165), ex-
pliquent comment les professionnels de la presse ont été les premiers arti-
sans de leur histoire – avec toutes les qualités et les réserves, les atouts et 
les insuffisances de telles histoires –, de même, la place laissée encore bien 
souvent vacante pour ce qui concerne les relations entre images et presse 
reste principalement occupée par une histoire des images photographiques 
prise en charge par ses propres acteurs ; étape primitive de l’historiographie 
d’un champ.
l’essai de Gisèle Freund est un exemple caractéristique de cette mise en récit 
de la photographie de presse et de ses ambivalences. « Œuvre magistrale, 
essentielle contribution à la compréhension du rôle de la photographie dans 
l’univers contemporain », elle requiert aussi de « [se souvenir] que son ressort 
secret a toujours résidé dans l’entrelacs de la théorie avec la pratique166 ». À 
l’appui de son analyse de Life, G. Freund cite l’édito du numéro de lancement 
du magazine américain, pour lequel elle travaillait par ailleurs :
« “Pour voir la vie, pour voir le monde, être témoin des grands 
événements, observer les visages des pauvres et les gestes des 
orgueilleux ; voir des choses étranges : machines, armées, multi-
tudes, des ombres dans la jungle et sur la lune ; voir des choses 
lointaines à des milliers de kilomètres, des choses cachées der-
rière  les  murs  et  dans  les  chambres,  choses  qui  deviendront 
164  andré GuntHeRt, Michel PoiVeRt (dir.), L’Art de la photographie – des origines à nos 
jours, Paris, citadelles et Mazenod, 2007. introduction p. 7-9 : 
http://www.arhv.lhivic.org/index.php/2009/08/27/1039-la-photographie-un-accelerateur-du-
visuel.
165  dominique KaliFa, Philippe RÉGnieR,  Marie-Ève tHÉRentY, alain Vaillant (dir.), La 
Civilisation du journal. Histoire culturelle et littéraire de la presse française au XIXème siècle, 
Paris, nouveau Monde éditions, 2011 ; lise deVReuX, Philippe MeZZasalMa (dir.), Des 
sources pour l’histoire de la presse, Paris, Guide BnF, 2011.
166  andré GuntHeRt, préface de la publication de la thèse de doctorat soutenue en 1936 
et reproduite en fac-similé de Gisèle FReund, La photographie en France au XIXème siècle, 
Paris, Éditions christian Bourgois, 2011. 
Préface d’andré Gunthert en ligne : http://culturevisuelle.org/icones/2063.
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dangereuses,  des  femmes,  aimées  par  les  hommes,  et  beau-
coup d’enfants ; voir et avoir plaisir de voir, voir et être étonné, 
voir et être instruit.” Avec ces mots, Henry R. Luce introduisait 
le premier numéro de Life. Il se composait de quatre-vingt-seize 
pages dont un  tiers de publicité. La photographie de couver-
ture  était  de  Margaret  Bourke-White,  dont  le  nom  associé  à 
ceux d’Alfred Eisenstaedt, Thomas Mc Avoy et Peter Stackpole 
désignait le team des reporters photographes employés par la 
revue167. ».
l’auteure poursuit en reprenant les différents reportages ou séries qui consti-
tuent ce premier numéro ; dans le désordre, cependant, par rapport à la mise 
en page effective du numéro. elle commente :
 « Ce premier  numéro donne  le  ton de Life.  Il  avait  fallu des 
mois de  travail pour définir  la  ligne qui plairait  au plus grand 
nombre de lecteurs à l’Est comme à l’Ouest des États-Unis ; 
éveiller leur curiosité, toucher les problèmes qui les concernent, 
leurs  rêves  de  réussite,  leurs  préoccupations  sentimentales.  Il 
fallait être populaire pour se faire comprendre de tous, vulga-
riser  les  sciences et  les  arts. Life  voulait  être une  revue desti-
née à tous les membres de la famille. Plus tard, on ajoutait des 
rubriques comme « Le monde dans  lequel nous vivons », des 
Mémoires de célébrités comme ceux du roi Édouard qui avait 
abdiqué pour pouvoir épouser Mrs. Simpson. On y publie des 
œuvres de grands écrivains comme Le Vieil Homme et la mer 
de Hemingway, ainsi que des essais sur les grandes religions du 
monde168. »
Présenté comme l’analyse des ambitions professionnelles exprimées par 
Henry luce dans son premier édito pour Life, ce commentaire est une pre-
mière narration des pratiques photojournalistiques. Mais sa mise en récit est 
double. L’ « Introduction to the first issue of LIFE169 », signée par « the editors » 
(parmi lesquels figure le nom d’Henry Luce) est différente de celle retranscrite 
sous la forme d’une citation dans l’édition du texte de G. Freund de 1974. 
Sacrifiant à l’exercice de l’édito, Henry Luce annonce les différents reportages 
qui composent le numéro un de son magazine en en commentant plus ou 
167  Gisèle FReund, Photographie et société, Paris, seuil, coll. Points histoire, 1974. p. 138. 
la note 144 indique « Life du 23 novembre 1936 ».
168   Gisèle FReund, Photographie et société, Paris, seuil, coll. Points histoire, 1974. p. 
139-140.
169  aujourd’hui disponible en ligne, p. 3 : 
http://books.google.fr/books?id=n0eeaaaaMBaJ&printsec=frontcover&hl=fr&source=g
bs_ge_summary_r&redir_esc=y#v=onepage&q&f=false.
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moins les spécificités mais sans toutefois utiliser les formules généralisantes 
que lui prête ensuite Gisèle Freund. ce faisant, elle se livre à un premier tra-
vail de réécriture et de synthèse interprétative tout en le présentant comme 
une simple passation des propos de H. luce. « simultanément observatrice et 
actrice de ce bouleversement, Gisèle Freund en tiendra la chronique, aidée 
par le regard aigu que lui a donné sa formation de sociologue170 » : entre 
photojournalisme et analyse sociologique, la construction des cinq chapitres 
qu’elle consacre à l’histoire de la presse171 atteste aussi de l’élaboration d’un 
récit culturel à valeur d’histoire de ces pratiques, caractéristique d’une écri-
ture professionnelle entre analyse172 et témoignage aménagé.
b. Le bannissement de la retouche : l’authenticité de l’image 
photographique au service de la déontologie professionnelle 
l’histoire du photojournalisme de la seconde moitié du XXème siècle est ain-
si largement dominée par une vulgate portée par ses acteurs, qui répond 
aux ambitions défendues par les chartes du journalisme. celle-ci se structure 
autour de quelques grands repères traditionnels : des autorités (les grands 
noms célébrés par le milieu), des événements, des titres de publications, des 
définitions, des anecdotes valorisées (les fameux « coups »173)… elle se carac-
térise, par ailleurs, par la définition de la photographie qu’elle revendique. 
Mobilisée au nom de sa nature technique, garantie d’un rapport indiciel avec 
son référent et, par conséquent, garantie de sa valeur documentaire à l’ori-
170  andré GuntHeRt, préface de la publication de la thèse de doctorat soutenue en 
1936 et reproduite en fac-similé de Gisèle FReund, La photographie en France au XIXème 
siècle, Paris, Éditions christian Bourgois, 2011. Préface d’andré Gunthert en ligne : http://
culturevisuelle.org/icones/2063.
171  « la photographie de presse », « naissance du photojournalisme en allemagne », « 
Mass media magazine aux États-unis », « Photographie, instrument politique », « la presse à 
scandales », Gisèle FReund, Photographie et société, Paris, seuil, coll. Points histoire, 1974.
172  « Pour l’homme non prévenu, la photographie ne peut pas mentir, puisqu’elle est la 
reproduction exacte de la vie. Peu de gens se rendent compte en effet qu’on peut en changer 
complètement le sens par la légende qui l’accompagne ou par sa juxtaposition avec une 
autre image. À quoi s’ajoute la façon de photographier les personnages et les événements. », 
p. 140-141.
173  cf. Gisèle FReund, Photographie et société, Paris, seuil, coll. Points Histoire, 1974. 
chapitres « naissance du photojournalisme en allemagne » (p. 106-131) et « Mass media 
magazines au etats-unis » (p. 132-151). en particulier, le récit exemplaire du dispositif mis en 
place pour couvrir les obsèques de churchill, p. 142-143. 
et Françoise denoYelle, La Lumière de Paris (t. i, Le Marché de la photographie, 1919-
1939) ; t. ii, Les Usages de la photographie, 1919-1939, Paris, l’Harmattan, 1997. tome 2, p. 
61-62 autour du mariage du duc de Windsor.
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gine d’une information qu’elle porte en elle-même et de façon autonome, 
la photographie est convoquée dans le domaine de l’information au nom 
de l’authenticité et de l’objectivité du document visuel qu’elle produit. ces 
convictions sont régulièrement réaffirmées : « les photos et les vidéos prises 
par les professionnels, au-delà de l’expérience et du talent de leurs auteurs, 
sont des preuves, des certificats d’authenticité, des pièces à conviction de 
l’Histoire174. », affirmait Alain Genestar en 2009. Dans la seconde moitié du 
XXème siècle, l’histoire du photojournalisme portée par les professionnels re-
pose toujours sur l’affirmation de l’objectivité photographique perçue comme 
l’une des qualités naturelles du médium. 
la « bonne photo » montre et porte en elle l’information175 et le photographe, 
qui prend l’image, est la figure professionnelle centrale de cette description. 
174  le dépôt de bilan de plusieurs agences de photographies célèbres a été l’occasion de 
réactiver ce récit sur l’image photographique porteuse d’information, à l’exemple de cette 
tribune écrite par alain Genestar :
alain GenestaR, « le photojournalisme a besoin d’imagination plus que de lamentations », 
Le Monde du 31 août 2009.
« Au chevet de Gamma défilent les pleureurs. Chacun versant une larme sur l’une des plus 
belles agences du monde, qui a vu naître des photojournalistes de légende. C’est triste. Et 
c’est un drame. Mais, depuis dix ans au moins, Gamma était une agence en danger de mort, 
comme ses deux soeurs, elles aussi françaises, sygma, aujourd’hui disparue - ou dissoute, ce 
qui revient au même - et sipa, qui se bat et résiste toujours.[…]
ceRtiFicats d’autHenticitÉ
là sont le nouveau présent et l’avenir du métier : les photos et les vidéos prises par les 
professionnels, au-delà de l’expérience et du talent de leurs auteurs, sont des preuves, des 
certificats d’authenticité, des pièces à conviction de l’Histoire.
À notre époque de bouleversements gigantesques, de terrorisme, de guerres, de crises 
sociales, de menaces écologiques, de grand doute, les lecteurs ont besoin de ces preuves 
pour voir et savoir ce qui se passe dans le monde troublé d’aujourd’hui.
« alors, puisque l’heure est aux condoléances convenues et aux grands mots, hurlons avec 
force et conviction aux oreilles de nos responsables politiques et de nos représentants 
professionnels, qui n’avaient même pas inscrit le photojournalisme au programme des etats 
généraux de la presse, hurlons sur tous les toits de tous les festivals que la photo est essentielle 
à l’information, à la vérité due au public, aux lecteurs, aux citoyens ; hurlons ensemble, au 
lieu de pleurer en chœur, que les images, comme les écrits et les paroles, et ni moins que les 
écrits et les paroles, sont indispensables à la démocratie.
ce combat est notre raison d’être, avec tous ceux qui croient, dur comme fer, que le 
photojournalisme est un métier plein d’avenir. a une condition : l’imaginer. un joli mot qui 
vient justement du mot image. »
alain Genestar est directeur de la rédaction de «Polka Magazine», consacré au 
photojournalisme ; il était auparavant directeur de la rédaction de Paris Match.
175  au festival Visa pour l’image consacré au photojournalisme ou à la revue Polka, on 
défend cette définition : « Le grand bain », France Inter, 4 août 2011 ; émission consacrée à 
« la crise du photojournalisme ». http://www.franceinter.fr/emission-le-grand-bain-la-crise-
du-photojournalisme.
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la déontologie régit les relations entre la photographie et la presse et dis-
tingue le photojournalisme des autres formes de photographies de presse 
magazine : l’image photographique se caractérise par un rapport direct et 
transparent à l’événement et la morale du photojournaliste en garantit la 
source176. ces fondements déontologiques sont particulièrement lisibles dans 
le rejet de la retouche par le milieu professionnel, ainsi qu’il s’exprime publi-
quement à l’occasion des jurys (et dans les règles) des concours du photojour-
nalisme177.
la pratique de la retouche est exclue du domaine du reportage, dénaturant a 
priori, la vérité photographique : on parle de « tromperies sur la nature », de 
manipulation et le débat se place alors sur le terrain de la morale. dans cette 
rupture de contrat avec le lecteur, la responsabilité est portée par les seules 
images isolées de tout contexte. les deux implicites – l’image attachée au 
réel et l’image autonome – sont systématiquement mobilisés dans les débats 
et les polémiques qui entourent l’image photographique en presse, sans être 
eux-mêmes questionnés. l’image photographique est en effet un objet com-
plexe et difficile à appréhender. Mais surtout, ces implicites reposent sur une 
série de constructions culturelles, entretenues par des récits – parmi lesquels 
le tabou de la retouche178– qui leur donne beaucoup d’audience et beaucoup 
de poids. les recherches de l’historien d’art québécois Vincent lavoie – qui 
prône une histoire morale de la photographie de presse – confirment ces 
mécanismes179. elles montrent, d’une part, que la question déontologique 
est essentiellement posée au photographe ou à la photographie (les autres 
acteurs de la chaine de l’information (éditeurs, graphistes, rédacteurs etc.) 
176  Vincent laVoie, « la rectitude photojournalistique. codes de déontologie, éthique et 
définition morale de l’image de presse », Études Photographiques, n° 26, 2010, p. 3-24.
http://etudesphotographiques.revues.org/index3123.html.
177  Cf., par exemple, la disqualification de Stepan Rudik au World Press Photography 
en 2009. andré GuntHeRt, « le détail fait-il la photographie ? », l’atelier des icônes, 7 
mars 2010, http://culturevisuelle.org/icones/447. ou les débats suscités par le World Press 
Photography 2013 [http://culturevisuelle.org/?s=world+press+photography].
178   cf. la mise au point de par Valentina Grossi sur la construction culturelle du tabou de 
la retouche : « Pratiques de la retouche numérique. enquête sur les usages médiatiques de 
la photographie », master, eHess, 2011. http://culturevisuelle.org/icones/2022. chapitre 1 
« Présupposés conceptuels et médiatisation de la retouche photographique », p. 8-34.
179  Vincent laVoie, Photojournalisme. Revoir les canons de l’image de presse, Paris, 
Hazan, 2010. chapitres 3 « Éthique et morale d’une image » et chapitre 4 « le mérite 
photojournalistique », p. 127 à 185. Vincent laVoie, « la rectitude photojournalistique. 
Codes de déontologie, éthique et définition morale de l’image de presse », Études 
Photographiques, n° 26, 2010, p. 3-24. 
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restant absents des débats). et, d’autre part, ces travaux soulignent que ces 
questions se sont concentrées sur la dénomination « retouche » (notamment 
pour les années 1990), impliquant dans le même temps un héritage implicite 
– voire une origine – documentaire à la pratique photojournalistique. Enfin, 
les sources d’une telle histoire morale du photojournalisme sont principale-
ment la littérature spécialisée, écrite et produite par les cercles profession-
nels. en revenant sur la façon dont ceux-ci envisagent la question morale 
quant à leur pratique, V. lavoie montre que ce sont eux-mêmes qui en ont 
rédigé les conventions et les codes ; sous forme d’articles, de livres ou au 
sein d’associations telles que la National Press Photographers Association 
(nPPa)180. Porteuses de récits et de prescriptions, ces instances profession-
nelles sont les outils – et les médias – majeurs de la diffusion des récits que 
la profession produit sur elle-même, des histoires qu’on se raconte dans ce 
qu’il convient de nommer une corporation professionnelle. leur lecture atten-
tive révèle comment elles prennent en charge la définition et la régulation 
de la question éthique dans leur pratique ; elle met aussi à jour la manière 
dont elles construisent celle-ci comme l’une de ses caractéristiques essen-
tielles, c’est-à-dire le lieu d’une définition professionnelle. Ainsi, la profession 
a construit sa dimension éthique comme une définition d’elle-même tout en 
en étant elle-même la régulatrice.
Plusieurs histoires de la presse ont repris telles quelles ces assertions du 
monde professionnel pour la période récente : elles adoptent la mise à l’écart 
proposée de l’image photographique dans le récit construit sur les événe-
ments par la presse magazine181. la relégation de la photographie en une 
rubrique à part (selon sa définition d’élément autonome et authentique) est 
ainsi acceptée en dépit de ce qui est encore attachée de façon quasiment 
exclusive à l’histoire de la photographie. or, les travaux d’historiens sur les 
usages de la photographie en presse ont démontré que celle-ci est constitu-
tive de l’ensemble de la publication. des recherches telles que celles d’andré 
Gunthert, de Françoise denoyelle, de thierry Gervais ou de Myriam cher-
mette, entre autres, reviennent sur de tels cadres interprétatifs des images et 
180   national Press Photographers association : https://nppa.org/.
181   cf. par exemple, thomas FeRencZi, Le Journalisme, Paris, PuF, Que sais-je ? 2005. 
p. 66-70 : « Les défis du photojournalisme ». Ou la réactualisation en 2010 de l’ouvrage de 
Fabrice d’alMeida, christian delPoRte, Histoire des médias en France. De la Grande 
Guerre à nos jours, Paris, Flammarion, champs Histoire, 2003 (édition mise à jour en 2010), 
p. 351-356.
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concluent à l’intégration de la photographie au récit journalistique, dépassant 
la seule lecture professionnelle qui en est proposée. elles rendent compte de 
l’importance du travail éditorial auquel la photographie est liée et du poids de 
celui-ci dans la signification qu’elle porte. Thierry Gervais a redéfini la notion 
d’illustration. andré Gunthert propose la notion d’« occurrence éditoriale » :
« Alors qu’image et  texte  restent pour  l’analyse  traditionnelle 
des médias deux mondes à part (la plupart des spécialistes ne 
prêtent pas attention à la dimension visuelle, et font comme s’ils 
n’étaient confrontés qu’à du texte, tandis que ceux qui prennent 
en compte  l’image  l’isolent et  la décrivent  comme une entité 
séparée de son substrat  informationnel),  il apparaît clairement 
qu’on  ne  peut  pas  considérer  l’image  en  dehors  de  ce  qui 
constitue son occurrence éditoriale  (organe,  rubrique,  auteur, 
événement, article, titraille, légende, source, format, etc.)182. » 
les apports de ces travaux issus de l’histoire de la photographie montrent 
qu’il est fécond et nécessaire d’affranchir aussi les images du joug de la seule 
historiographie portée par ses propres acteurs et de considérer, par ailleurs, 
les publications presse comme un ensemble. ces recherches construisent la 
connaissance de la photographie et partant la culture des images. elles nour-
rissent la perception du récit médiatique ainsi construit. À défaut, l’histoire de 
la presse, et à sa suite l’histoire culturelle, prennent le risque de la répétition 
servile de récits pour le moins simplifiés ; le risque de la redite de vulgates 
professionnelles183, au détriment de l’histoire.
182   andré GuntHeRt, « iconographie mystère », l’atelier des icônes, 5 juillet 2012.
http://culturevisuelle.org/icones/2449.
183   Patrick eVeno dans le catalogue de l’exposition (BnF), Philippe MeZZasalMa (dir.), 
avec la collaboration de Benjamin PRÉMel et dominique VeRsaVel, La Presse à la Une. De 
la Gazette à Internet, Paris, BnF, 2012. catalogue de l’exposition présentée à la BnF du 11 
avril au 15 juillet 2012.
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Montage : Disqualification du Word Press au printemps 2010, Stepan Rudick. Photographie 
initialement primée ; originale avec les manipulations relevées.
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cHaPitRe 2. 
le cas eXeMPlaiRe de Mai 68 en 
FRance
Quel(s) récit(s) des événements le photojournalisme et la presse magazine, 
considérée dans l’ensemble de sa publication, construisent-ils ? et quelles 
relations ces interprétations entretiennent-elles avec le récit historien des 
événements ? Répondre à de telles questions impose de rester prudent. 
l’hypothèse de ce travail de recherches consiste à chercher des éléments de 
réponse en concentrant une attention minutieuse sur un exemple suffisam-
ment générique et emblématique pour permettre de remettre en perspec-
tive les éléments de conclusion. 
une étude de cas, donc, travaillée selon les principes et les méthodes de la 
microhistoire. et ce, dans l’espoir qu’associée à d’autres études de cas simi-
laires, une collection d’exemples précis se constitue et autorise à des conclu-
sions plus panoramiques quant aux interactions entre le récit médiatique dans 
son entier et les événements historiques médiatisés. en éprouvant une telle 
problématique – à la jonction de différentes disciplines – à une étude de cas, 
nous espérons ainsi observer de façon ponctuelle, pour les analyser, le fonc-
tionnement des acteurs et des forces en jeu ; leur rapport au travail ; voir les 
négociations professionnelles à l’œuvre dans ces processus complexes184.
La fin des années 1960 est considérée comme un moment de bascule, aussi 
184   « Qu’une prosopographie de la masse doive se donner pour objectif une série de case 
studies, la chose paraît évidente : une enquête qui se veut tout ensemble qualitative et 
exhaustive ne peut prendre comme objet que des entités limitées en nombre, des élites, 
justement. le problème devient alors celui de sélectionner dans la masse des données 
disponibles des cas pertinents et significatifs. », Carlo ginzburg, carlo poni, « la Micro-
histoire », Le Débat n°17 décembre 1981 (1979), p. 133-136. p. 137.
http://www.cairn.info/revue-le-debat-1981-10-page-133.htm.
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bien du point de vue de l’histoire en France que du point de vue de l’histoire 
de la presse et du photojournalisme. dans un tel cadre, les événements dits 
de Mai 68 en France se présentent comme un cas emblématique quant à 
la question de leur médiatisation photojournalistique (en particulier, dans la 
presse magazine) et qui répond aux exigences d’exemplarité que requiert la 
microhistoire.
De récents travaux historiens ont démontré et/ou réaffirmé l’importance his-
torique des événements du printemps français de 1968 dont l’historiographie 
se caractérise, de plus, par plusieurs éléments bien identifiés : une vulgate nar-
rative des événements et ses poncifs réducteurs ; de nombreuses commémo-
rations ; ainsi qu’une interaction avec les médias. Événementialité politique, 
Mai 68 a fait, en effet et à ce titre, l’objet de multiples éditions et de façon 
tout à fait remarquable l’objet de très nombreux mécanismes de répétitions, 
en particulier d’ordre commémoratif, dans l’univers culturel. un « tsunami de 
publications », qui fait précisément écrire à Jean-François sirinelli en 2008 :
« Tout au long du premier semestre 2008, l’on a assisté en France 
à un véritable raz-de-marée éditorial concernant les événements 
hexagonaux de 1968. L’auteur de ces lignes, qui a indirectement 
participé à ce déferlement, n’est pas certes le mieux placé pour 
s’en étonner. Une première remarque, tout de même, sans rap-
port direct avec ce numéro d’Histoire@Politique : un tel défer-
lement constituerait à coup sûr un très beau sujet de recherche 
d’histoire culturelle et politique, car s’y  lisent en filigrane bien 
des enjeux implicites ou explicites de la vie de la cité185. »
Si bien que l’on peut affirmer en 2008, que « depuis quatre décennie, les 
années 68 ont fait l’objet d’une fièvre interprétative d’une exceptionnelle in-
tensité186 ».
or au sein des rédactions presse aussi, ces événements – et actualités, en leur 
temps – ont été suffisamment importants dans la hiérarchie de l’information 
pour susciter de nombreuses éditions. la valeur particulière qui leur a été 
185   Jean-François sirinelli, « le moment 68, un objet pour la World history ? », Histoire@
Politique. Politique, culture, société, n°6, septembre-décembre 2008.
http://www.histoire-politique.fr/index.php?numero=06&rub=dossier&item=65. 
il fait référence ici à son livre Mai 68. L’Événement Janus, Paris, Fayard, 2008, dont il dément le 
caractère commémoratif pour l’inscrire « dans le prolongement d’une recherche personnelle 
consacrée à la France des années 1960 à 1970 [menée] depuis une dizaine d’années. ».
186   Philippe artières, Michelle zancarini-fournel (dir.), Mai 68, une histoire collective [1962-
1981], la découverte, Paris, 2008. epilogue, p. 780.
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attribuée a pour conséquence d’avoir été – et d’être traitée – avec beaucoup 
d’intensité et d’importants moyens (photo)journalistiques ; leur dimension 
internationale187 favorisant, par ailleurs, les comparaisons. ils permettent ainsi 
de mettre en évidence, puis de les questionner et de les confronter, les mul-
tiples constructions interprétatives – à plusieurs niveaux différents – dont ils 
ont été l’objet (idéologique, étudiante, sociale, générationnelle, etc.).
Revenir – dans cette perspective – sur la médiatisation des événements du 
printemps 1968 en France par la presse et le photojournalisme suppose alors 
l’observation des usages de la photographie dans les publications, à une 
époque où le photojournalisme, de son côté, réaffirme, pour lui-même et 
comme l’un de ses fondements, l’authenticité et l’autonomie du document 
photographique. car, du côté de la presse magazine, les années 1960 voient 
s’affirmer les « news » à la française, magazines d’information générale qui 
accordent, en principe, une grande place aux sujets « news » ou « actuali-
tés » ainsi qu’à leurs médiatisations par des reportages photographiques plus 
ou moins conséquents. Enfin, du côté de la production photographique à 
destination de la presse, la création en 1967 de l’agence française de photo-
graphie Gamma, promise à un avenir glorieux, signe le début d’une « vraie 
révolution dans le photojournalisme » ; Paris étant bientôt surnommée la 
« capitale du photojournalisme188 ». Les différents conflits internationaux de 
la période offrent, en effet, parmi ses plus belles pages à l’histoire du photo-
journalisme d’alors (Vietnam, Cambodge, printemps de Prague, conflits en Ir-
lande du Nord, etc.). Dans ce contexte florissant pour le traitement des actua-
lités, les événements de Mai 68, en France, offre l’opportunité à la profession 
photojournalistique de réactiver ses grands mythes : une nouvelle génération 
de photographes réincarnent la figure héroïque du photoreporter de guerre 
(avec, à sa suite, celle valorisée du photojournaliste de news) ; les événe-
ments du printemps donnant l’occasion de produire parmi les images les plus 
célèbres de la seconde moitié du XXème siècle. Mai 68 est ainsi un moment 
déterminant dans l’histoire du photojournalisme français.
187   cf., Philippe artières, Michelle zancarini-fournel (dir.), op.cit. et, par exemple, le dossier 
coordonné par emmanuelle loyer et Jean-François sirinelli, « Mai 68 dans la monde. Jeux 
d’échelles. », Histoire@Politique. Politique, culture, société, n°6, septembre-décembre 2008. 
numéro dont « « les articles […] épaississent le dossier de l’histoire transnationale de Mai 
68. ».
188   Jean-louis gazignaire, Hubert henrotte (dir.), Le Monde dans les yeux – Gamma-Sygma 
l’âge d’or du photojournalisme, Hachette littératures, Paris, 2005, p. 46.
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A. Mai 68 : rupture et héritage ?
1. L’importance des événements de Mai 68 : une rupture 
historique ?
« L’histoire du très contemporain est traversé par un double pa-
radoxe : la référence à 1968 est omniprésente […] A contrario, 
les affirmations et  les publications se multiplient sur  l’héritage 
manquant189. »
l’attention portée à ces événements est lisible notamment dans le nombre 
de publications qui leur sont consacrées et le nombre de produits éditoriaux 
dont ils ont fait l’objet. Mais, si l’importance des événements du printemps 
1968 est aujourd’hui reconnue – au point d’être envisagés comme une rup-
ture historique –, c’est pourtant le déficit de récits historiens à leurs égards, 
qui permettraient de les inscrire de plein pied dans l’histoire de France, qui 
s’exprime encore beaucoup. lorsque les historiens du temps présent190, Mi-
chelle Zancarini-Fournel et christian delacroix publient leur ouvrage consacré 
à la France des années 1945-2005, sous la houlette de Henry Rousso, ce der-
nier prévient :
189   Michelle zancarini-fournel, Le moment 68. Une histoire contestée, seuil, coll. l’univers 
historique, Paris, 2008, p. 9. elle poursuit par ces constats : « le fantôme de 1968 hante la scène 
politique et sociale de la France depuis plusieurs décennies. chaque manifestation d’une 
certaine ampleur – quel que soit son objet – offre l’occasion de se remémorer les événements 
de « Mai 68 ». l’opinion publique – si l’on accepte de considérer les résultats de sondages 
–, conforte ce point de vue, convaincue qu’elle est de l’importance de l’événement. », p. 10.
190  « l’expression «temps présent» utilisée depuis une trentaine d’années, désigne, elle, 
une période immédiatement accessible à l’historien par le témoignage direct des acteurs, 
leur mémoire vive, leur présence physique.
[…] l’histoire du temps présent doit être entendue ici comme l’étude d’une période 
«contemporaine» au sens étymologique, comme relevant du même temps que celui qui 
en fait le récit, mais aussi comme une histoire non linéaire, qui tente de saisir d’un même 
mouvement les différents héritages du passé à l’œuvre en un même moment. », Henry rousso, 
préface à Michelle Zancarini-Fournel, christian delacroix, 1945-2005, La France du temps 
présent, ouvrage dirigé par Henry Rousso Paris, éditions Belin, 2010, p. 7.
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«  […] il est un choix qui suscitera sans doute débat ou discus-
sion : celui de faire de 1968 – des «années 1968» – le moment 
pivot de l’histoire du second vingtième siècle français. Il y a là 
un effet de génération. Mais ce choix  relève aussi de présup-
posés historiographiques  qui  structurent  l’ouvrage  dans  son 
ensemble. Il permet d’insister sur le fait que le modèle né dans 
l’après-guerre  a  connu  en  définitive  une  crise  assez  précoce, 
qu’elle soit une crise de croissance ou d’épuisement. Il souligne 
la part importante accordé aux évolutions culturelles – une des 
grandes originalités de cet ouvrage – qui ont joué un rôle décisif 
en 1968.  Il souligne à quel point l’histoire de la France durant 
cette époque ne peut plus s’analyser comme une histoire natio-
nale, les événements de mai-juin 1968 en France n’étant qu’une 
déclinaison parmi d’autres d’une «révolte mondiale de la jeu-
nesse», à l’Ouest comme à l’Est. Dès lors, les derniers chapitres 
du  livre  qui  s’ouvrent  sur  les  périodes  les  plus  récentes  s’ins-
crivent dans la droite ligne de cet héritage historique, non pas 
en réactivant un autre mythe originel, mais en montrant que cet 
événement laisse transparaître les tensions et les contradictions 
de la métamorphose entamée vingt ans plus tôt et restée ina-
chevée avec le temps des crises191. » 
1968 est une année charnière pour l’histoire de France : du fait de ses aspects 
culturels et de sa dimension internationale, d’une part ; et, d’autre part, du 
fait de son statut de lieu historique de mutations non encore résolues au sein 
de la société française. autant de caractéristiques, à l’impact majeur, défen-
dues et théorisées par Michelle Zancarini-Fournel dans les différents ouvrages 
qu’elle a consacrés à ces événements, et ce dès après leur avènement192. 
Henry Rousso a, en effet, confié la rédaction de ce volume – ouvrage synthé-
tique inscrit dans une série de volumes qui couvrent l’histoire de France – à 
deux auteurs particulièrement féconds et reconnus quant aux événements de 
Mai 68 : l’historienne Michelle Zancarini-Fournel et le politiste Boris Gobille, 
tous deux auteurs de plusieurs ouvrages consacrés à ces événements et à 
leur portée historique193. Michelle Zancarini-Fournel manifeste une certaine 
prudence – « dans l’histoire politique, sociale et culturelle de la France, 1968 
191  Michelle zancarini-fournel, christian delacroix, 1945-2005, La France du temps présent, 
ouvrage dirigé par Henry Rousso Paris, éditions Belin, 2010. p. 7-9. 
192  « les années 1968 : événements, cultures politiques et modes de vie » séminaire « tenu, 
dans le cadre de l’institut d’Histoire du temps Présent, pendant quatre ans [1994-1998] et 
animé par Geneviève dreyfus-armand, Robert Frank, Marie-Françoise lévy, Michelle Zancarini-
Fournel avec la collaboration précieuse de Maryvonne le Puloch sans qui ces comptes rendus 
de séminaires n’auraient pas existé. », http://irice.univ-paris1.fr/spip.php?article185. 
193  Mai 68 en quarantaine, colloque organisé par l’ecole normale supérieure lettres et 
sciences humaines à lyon, les 22, 23 et 24 mai 2008. Vidéos des interventions : http://
colloque-mai68.ens-lsh.fr/spip.php?rubrique15
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a-t-il réellement constitué une rupture?194 » – et préfère réserver, en effet, le 
terme de « rupture » à une séquence historique plus longue qu’elle désigne 
par l’expression « les années 1968 ». dans une telle description, les événe-
ments du printemps 1968 sont l’épicentre d’une rupture, inscrite dans une 
époque, en un effet de processus aux dimensions internationales.
l’histoire sociale s’empare immédiatement des événements195. Pour danielle 
tartakowsky, Mai 68 est un point de repère de l’histoire sociale, en particulier 
pour ce qui est des manifestations en France (1918-1968), dont elle est l’une 
des spécialistes196.
cette certitude quant à l’importance des événements de Mai 68 en France est 
partagée par les quatre auteurs et coordinateurs de l’ouvrage collectif plus 
précisément consacré à ce qu’ils renomment Mai-Juin 68, paru en 2008. les 
politistes dominique damamme, Boris Gobille, Frédérique Matonti et Ber-
nard Pudal revendiquent, en effet, fermement le terme « événement » pour 
désigner Mai 68 et poser définitivement l’importance de ces faits historiques, 
cette caractérisation portant en elle-même la notion de rupture :
« il faut restituer à Mai-Juin 68 en France son tranchant. Non 
pour des raisons politiques, mais parce que l’analyse de l’événe-
ment historique l’impose. La crise de 1968 est sans précédent : 
elle se caractérise non seulement par le plus grand mouvement 
de grève du XXème  siècle, mais  surtout,  à  la  fois parisienne et 
provinciale,  elle  affecte  toutes  les  sphères  de  la  société, met 
en  question  tous  les  rapports  sociaux  et  ébranle  le  pouvoir 
politique lui-même. À l’époque, les acteurs en étaient convain-
cus : André Malraux et Georges Pompidou croyaient vivre une 
« crise de civilisation » ; pour d’autres, Mai-Juin 68 n’était que 
le prélude d’une « Révolution » sociale et politique qu’ils appe-
laient de leurs vœux. Contre les interprétations lénifiantes, ou si 
générales qu’elles ne sont ni vraies ni fausses  (Mai 68 comme 
crise des débouchés, moment festif, avènement de l’individua-
lisme, crise de  la  jeunesse, etc.), qui  sont venues  recouvrir  les 
événements,  l’hypothèse  central  de  cet  ouvrage  avance  que 
Mai-Juin 68 est une crise historique qui porte au jour – comme 
tout crise historique – l’arbitraire d’un ordre social enkysté dans 
des habitudes mentales, des pratiques et des idéologies. C’est 
194  Michelle zancarini-fournel, Le Moment 68. Une histoire contestée, seuil, coll. l’univers 
historique, Paris, 2008, p. 11.
195  Michelle perrot, Madeleine ribérioux, Jean maitron (éd.), « la sorbonne par elle-même : 
Mai-juin 68 », Le Mouvement social, n°4, juillet-septembre 1968.
196  danielle tartakowsky, Les Manifestations de rue en France, 1918-1968. Paris, Publications 
de la sorbonne, 1997.
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un événement historique qu’il faut prendre au sens fort que lui 
donnait Georges duby.  Son  «  inestimable  valeur  »  tient  à  ce 
que « brusquement  il éclaire », « par ses effets de résonance, 
par  tout ce dont  son explosion provoque  la  remontée depuis 
les profondeurs du non-dit, par ce qu’il révèle à l’historien des 
latences. » De même, en affirmant que « la subversion politique 
présuppose  (…)  une  conversion  de  la  vision  du monde  »,  ou 
qu’en Mai-Juin 68, « quelque chose de tacite s’est remué, qui 
invalide l’outillage mental élaboré en fonction d’une stabilité », 
Pierre Bourdieu ou Michel de certeau attirent l’attention sur 
l’évolution critique,  pour une part  souterraine, de  ces  «  silen-
cieux accords » qui font une société197. »
Enfin, si les événements de Mai 68 constituent une rupture historique, c’est 
aussi que de nombreux historiens leur reconnaissent une véritable dimension 
épistémologique et voient en eux tout autant une rupture historienne. emma-
nuelle loyer a particulièrement travaillé les dimensions culturelles de Mai 68198. 
elle interroge : « Qu’est-ce que Mai 68 a fait aux historiens ? » ; et « [insiste] 
sur le caractère intensément épistémologique de la production historienne 
sur 1968, au sens où les mouvements de Mai 68 offrent en retour à l’historien 
un objet qui l’incite à une pratique expérimentale de sa discipline199. ». de 
leur côté, Michelle Zancarini-Fournel et Philippe artières placent leur grand 
ouvrage collectif200 dans le cadre d’ « une histoire renouvelée » : expression 
à comprendre tant du point de vue d’un renouveau de la discipline histo-
rique – par le renouvellement des sources et des problématiques – que dans 
le désir de construire « un autre récit » des événements. Parmi les nouvelles 
sources pour construire ces nouveaux récits, les deux historiens pointent par-
ticulièrement l’importance accordée aux archives personnelles ainsi que les 
197  dominique damamme, Boris gobille, Frédérique matonti, Bernard pudal (dir.), Mai Juin 
1968, Paris, éd. de l’atelier/éd. ouvrières, 2008. ouverture du prologue « le temps de 
comprendre », signé des quatre auteurs coordinateurs, p. 11.
198   emmanuelle loyer, Mai 68 dans le texte, Paris, complexe, 2008 ; L’Histoire culturelle 
et intellectuelle de la France au XXe siècle, (en collaboration avec Pascale Goetschel), Paris, 
armand colin, 1994, collection cursus ; articles et contributions : « 1968. l’an i du tout culturel 
? », dossier « l’ombre portée de 1968 », Vingtième siècle. Revue d’histoire, n°98, avril-juin 
2008 ; « exil », « Mai 68 », « transferts culturels » in christian delPoRte, Jean-Yves MollieR, 
Jean-François siRinelli (dir.), Dictionnaire culturel de la France contemporaine, Paris, PuF, 
2010.
199  emmanuelle loyer, « Mai 68 et l’histoire : 40 ans après », Cahiers d’histoire. Revue 
d’histoire critique, n°107, 2009, 13-22. http://chrhc.revues.org/1321. cet article est un 
inventaire des nouvelles tendances de l’historiographie sur Mai 68, pour constater l’existence 
d’un savoir historique sérieux et récent sur 68. 
200  Philippe artières, Michelle zancarini-fournel (dir.), Mai 68, une histoire collective [1962-
1981], la découverte, Paris, 2008.
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nouvelles ressources produites par l’espace médiatique (sources radiopho-
niques et télévisuelles, notamment). Pour ce qui est du renouvellement des 
problématiques et des méthodes, ils distinguent notamment l’avènement des 
questions de genre, de l’histoire coloniale et de l’anthropologie historique : 
« Ce sont aussi […] de nouvelles problématiques qui ont émergé 
au sein de la discipline historique, à commencer par les thèmes 
de mémoire et d’oubli, de genre et de guerre des races. À n’en 
pas douter, les conflits coloniaux ont joué dans l’émergence de 
ces angles inédits de recherche ; le grand chantier de l’histoire 
de la guerre d’Algérie a ainsi beaucoup contribué à ce change-
ment. Ces questions nouvelles posées par la recherche ont été 
fécondes et c’est une autre histoire, non comme domaine sépa-
ré, mais participant de l’enquête historique. Accompagnée de 
la constitution de fonds d’archives et de documentation, cette 
prise en compte du genre a opéré une véritable révolution disci-
plinaire. Il convient de souligner également l’importance relative 
de l’anthropologie historique dans cette dynamique. […] Cette 
approche interdisciplinaire a beaucoup transformé l’écriture de 
l’histoire, en donnant une place plus grande à la culture maté-
rielle, aux pratiques et aux enjeux symboliques201. »
les événements de Mai 68 renouvellent le raisonnement historique et 
conduisent les historiens à penser leur discipline.
2. La « querelle des interprétations202»
a. une vulgate dominante pour histoire : les lieux communs de Mai 68
les événements de Mai 68 ont immédiatement déclenché de multiples ana-
lyses, réflexions et commentaires. Ces nombreuses interprétations ont, de 
plus, été suivies, a posteriori des événements, par une abondante production 
201  Philippe artières, Michelle zancarini-fournel (dir.), op.cit. p. 10. « les recherches menées 
sur notre séquence ont été fortement nourries de ces questions. ainsi les travaux produits dans 
le sillage du stimulant séminaire de l’institut du temps présent (iHtP) de 1994-1996 – « les 
années 1968 : événements, cultures politiques et modes de vie » – portent manifestement 
cette trace : un autre mai-juin y apparaît. D’abord, ces travaux ne craignent pas de les analyser 
en prenant en compte d’autres événements de plus faible intensité, ou encore à porter de 
l’intérêt au périphérique (loin de la sorbonne et du quartier latin). la province est apparue 
progressivement comme l’autre grande scène des événements : à nantes, lyon, strasbourg, 
Grenoble, Marseille ou toulouse, des études ont montré l’importance des mobilisations tout 
au long de la séquence. cet élargissement du regard a eu pour effet de souligner la place 
des ouvriers dans la contestation. ».
202  selon une expression de Boris gobille, Mai 68, Paris, la découverte/coll. Repères, 2008. 
p. 4.
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éditoriale, en particulier lors des célébrations de leurs dates anniversaires, 
ainsi que le résume emmanuelle loyer en 2008 :
«  […]  l’après-Mai  68  se  trouve  […]  défini  par  l’existence  d’ar-
chives  abondantes,  par  une  masse  d’écrits  où  prédominent 
d’autres  savoirs  que  l’histoire  –  notamment  la  sociologie,  qui 
connaît un investissement particulier sur 68 – et, bientôt, par une 
mémoire proliférante structurée selon une commémoration dé-
cennale qui sature le champ du débat en offrant généralement à 
quelques acteurs autoproclamés le soin de définir le sens de ce 
qui s’est passé 10, 20, ou 30 ans auparavant, 40 aujourd’hui203. ». 
Pour les historiens réunis autour de la revue Le Débat, l’année 2008 est 
« [l’heure] du bilan » alors même que
« Mai 68 est un de ces événements dont le rôle n’est pas sépa-
rable de ses mises en mémoire et des relectures dont il n’a cessé 
de  faire  l’objet  chez  ses acteurs et  les  autres.  […]  [la  revue a] 
régulièrement accompagné ce travail d’élucidation et de réin-
terprétation204. ».
De fait, en 2008, le monde universitaire et scientifique publie plusieurs ana-
lyses des événements : des ouvrages ou articles d’histoire, de sciences poli-
tiques, de sociologie, d’histoire des médias, entre autres… paraissent205.
la plupart reviennent sur le même constat : les événements de Mai 68 ont fait 
l’objet de multiples interprétations, constituant autant de strates narratives 
qui appartiennent désormais à l’historiographie des événements eux-mêmes 
tout en faisant obstacle à leur historicisation. ces interprétations contradic-
toires – Boris Gobille parle de « batailles interprétatives » et de « querelles 
des interprétations206 » – sont, par ailleurs, dominées par et/ou construisent 
une « “histoire officielle”207 », expression sciemment placée entre guillemets 
pour désigner une « vulgate208 » restrictive – voire une « doxa209 » – des évé-
203  emmanuelle loyer, « Mai 68 et l’histoire : 40 ans après », cahiers d’histoire. Revue 
d’histoire critique, n°107, 2009, 13-22. p. 13. http://chrhc.revues.org/1321.
204  dossier spécial « Mai 68, quarante ans après », Le Débat, n°149, Paris, 2008/2.
205  Philippe artières, Michelle zancarini-fournel (dir.), Mai 68, une histoire collective [1962-
1981], la découverte, Paris, 2008. ; Boris gobille, Mai 68, Paris, la découverte/coll. Repères, 
2008 ; andré gattolin, thierry lefbèvre (dir.), MédiaMorphoses « les empreintes de Mai 68 », 
hors-série 2008, Paris, armand colin/ina, 2008 ;…
206  Boris gobille, Mai 68, Paris, la découverte/coll. Repères, 2008. p. 3 et p. 4.
207  Isabelle SOMMIER, « Mai 68 : sous les pavés d’une page officielle », Sociétés 
Contemporaines, n°20, 1994, p. 63-79. 
208   Boris GoBille, Mai 68, Paris, la découverte, coll. Repères, 2008. introduction p. 3.
209  « la fabrication d’une doxa sur les événements, laquelle passe par les assignations du 
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nements, en une forme de description consensuelle par dépit et dont les 
poncifs, pesants et bien identifiés, demeurent dominants. En effet, 
« Quarante ans après, Mai 68  reste en grande partie énigma-
tique à  force d’avoir été travesti » par «  les multiples batailles 
interprétatives  ouvertes  dès  le  lendemain  de  l’événement  et 
qui ont fini par construire une vulgate n’ayant plus de rapport 
avec la réalité historique […] cette querelle des interprétations 
n’a pas cessé, depuis, de se resserrer sur un nombre limité de 
schèmes d’»explications»210. » 
si d’autres interprétations ont été proposées, pour le politiste, elles n’ont pas 
su s’imposer dans la mémoire dominante du fait de leur tonalité militante ou 
partisane, d’une part, et de leur manque d’accès à l’espace et au porte-voix 
médiatiques, d’autre part. 
en 2008 toujours, Michelle Zancarini-Fournel, l’une des premières historiennes 
à avoir travaillé sur les événements du printemps 1968, publie une synthèse 
en forme de mise à plat raisonnée de toutes ces interprétations211 et propose 
un panorama des ressources disponibles pour en poursuivre et en approfon-
dir les analyses d’ambition historienne. son livre s’énonce comme un outil 
de travail pour poursuivre l’exploration et l’analyse scientifiques des événe-
ments. le tiers de l’ouvrage est consacré à la mise au point de ces différents 
récits. Il ratifie l’impossibilité de nier ces strates interprétatives – répétitives, 
stéréotypées et commémoratives, elles font partie de l’historiographie de Mai 
68 – ainsi que la nécessité de s’en extraire pour avancer dans l’écriture de leur 
histoire. si la réhabilitation du récit historique des événements ne peut pas 
faire l’économie de ces couches interprétatives ni de la vulgate qui lui sert de 
mémoire, il s’agit de les circonscrire pour mieux les dépasser. l’expression 
« Mai 68 » elle-même n’étant pas sans susciter plusieurs interrogations et 
réserves quant à ses implications dans (ou incidences sur) la perception des 
événements :
« Les “événements” français de 1968 sont très souvent appelés 
“Mai  68”,  acception  simplement  contractée  en  “Mai”,  ce  qui 
engendre un effet de contraction temporelle (un mois) et géo-
graphique (Paris essentiellement). Cependant, l’expression s’est 
sens qui leur est immédiatement donné, puis sur l’imposition du point de vue générationnel 
et d’une interprétation culturaliste et individualiste. »,  Michelle ZancaRini-FouRnel, 
Le moment 68. Une histoire contestée, seuil, coll. l’univers historique, Paris, 2008, p. 13. 
ouverture du chap. 2 «le travail de remémorations. Petite fabrique de la “génération 68“».
210  Boris GoBille, Mai 68, Paris, la découverte, coll. Repères, 2008. p. 3 et 4.
211  Michelle ZancaRini-FouRnel, Le moment 68. Une histoire contestée, seuil, coll. 
l’univers historique, Paris, 2008.
90
fixée  –  au  sens photographique du  terme  – dans  la mémoire 
commune aidée par certaines publications. La manière de nom-
mer un événement, comme sa chronologie, sont partie prenante 
de sa construction sociale et du sens qui lui est accordé212. »
Michelle Zancarini-Fournel poursuit ainsi un travail historiographique sur Mai 
68, initié dès 1995213 lorsqu’elle pointait l’inventaire des lieux communs sur 
Mai 68 et le problème de leur analyse historienne : 
« L’inventaire des lieux communs sur l’histoire des années 68 
se  caractérise  par  plusieurs  aspects.  D’abord  une  contraction 
de  l’arc  temporel  et  une  réduction de  l’aire géographique:  la 
révolte étudiante limitée au mois de mai 68 et au Quartier latin 
se solde par une défaite dans les urnes fin juin 1968.
Les représentations “des événements” se réduisent aux affron-
tements entre manifestants du mai parisien, l’État et ses repré-
sentants  politiques  et  administratifs:  de Gaulle,  Pompidou,  le 
Préfet  de  police  de  Paris,  les  deux  derniers  cités  étant  loués 
pour  leur modération.  Les  images les plus diffusées rejouent 
sans cesse la même scène de barricades, jets de pavés et jeux 
de matraques.” […] une deuxième catégorie de lieux communs 
tournant autour de la génération et de “ce qu’ils sont devenus”. 
[…] Le troisième lieu commun est que la France, contrairement 
à  l’Allemagne et  l’Italie,  n’a pas  subi  le  terrorisme,  parce que 
les organisations gauchistes étaient responsables et leurs chefs 
pénétrés de morale et d’humanisme214. » 
Réduction spatiale et temporelle des événements ; mouvement étudiant pa-
risien hypertrophié au détriment du mouvement social pourtant d’ampleur 
nationale ; logique de génération,… face à la confirmation de ces premiers 
constats, les recherches qui ont suivi ce travail approfondissent ces analyses 
et cette description historiographique des événements de Mai 68215. 
212  Michelle ZancaRini-FouRnel, Le moment 68. Une histoire contestée, seuil, coll. 
l’univers historique, Paris, 2008, p. 10.
213  Michelle ZancaRini-FouRnel,  « 1968 : histoire, mémoires et commémoration », 
EspacesTemps n°59-60-61 / 1995, p. 146-156. numéro thématique : « l’histoire au risque 
des historiens ».
214  « au total cette réduction a pour effet de gommer l’extension et les aspects divers et 
contradictoires du mouvement social, de son extension géographique et temporelle et de son 
expression contestatrice de l’autorité et des hiérarchies; c’est la négation de la révolte et de 
l’utopie – en tout cas son déni – qui s’appuie sur une deuxième catégorie de lieux communs 
tournant autour de la génération et de “ce qu’ils sont devenus”. », Michelle ZancaRini-
FouRnel,  ibid. p. 151.
215  Michelle ZancaRini-FouRnel, Le moment 68. Une histoire contestée, seuil, coll. 
l’univers historique, Paris, 2008. « l’inventaire des lieux communs sur 1968 présente plusieurs 
aspects. d’abord une contraction de l’arc temporel et une réduction de l’aire géographique: 
la révolte étudiante, limitée au mois de mai 1968 et au Quartier latin, se solde par une défaite 
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b. 2008 : réaffirmer Mai 68 comme objet historique
2008 est l’occasion d’une abondante vague de publications et manifestations 
universitaires autour des événements de Mai 68 : plusieurs colloques, journées 
d’étude et ouvrages prennent place dans le champ saisissant l’opportunité de 
la célébration des quarante ans des événements pour construire un renou-
veau historiographique sur ces derniers, en un véritable « élan historien216 ». 
il est « temps de comprendre217 », de proposer dans le cadre d’une « histoire 
renouvelée […] un autre récit » de ces événements218, de poser la question de 
la quarantaine historienne qui leur a été imposée219 pour
 «  revenir à  l’événement, à sa réalité et à son énigme. »  [Une] 
tâche […] aujourd’hui possible : depuis une vingtaine d’années, 
les recherches des historiens, des sociologues et des politistes 
dans les urnes à la fin du mois de juin suivant. Cette réduction a pour effet de gommer 
les aspects divers et contradictoires du mouvement social, de négliger son extension 
géographique et temporelle. […] ce déni s’appuie sur une deuxième catégorie de lieux 
communs tournant autour de la génération et du devenir de ses acteurs. », p. 49. et avant 
p. 10 : « l’appellation “Mai 68” suppose une chronologie implicite qui va du 3 mai 1968 – 
occupation de la sorbonne par la police et manifestation étudiante parisienne spontanée 
– jusqu’au 30 mai 1968 – date du discours du général de Gaulle annonçant la dissolution de 
l’assemblée nationale et de nouvelles élections législatives. la dénomination met l’accent 
sur l’ébranlement de l’etat et le retour à l’ordre. la forme et les effets de la révolte étudiante 
sur le gouvernement, l’État et l’opinion publique ont contribué à produire l’effet de surprise 
et il est nécessaire de donner toute sa place à « l’événement monstre », selon la formule de 
Pierre Nora. La qualification de “crise de mai-juin 1968” suggère l’importance cruciale des 
événements pour les institutions et les individus. Mais elle privilégie souvent la scène parisienne 
et fait, implicitement, la part belle à l’État en gommant l’importance du mouvement gréviste 
– la plus grande grève générale française du XXème siècle – et la juxtaposition chronologique 
et topique de mobilisations de groupes divers, des étudiants aux cadres, en passant par 
les écrivains et les footballeurs. l’effet d’homogénéisation a cependant été produit, dans le 
moment même, par les représentations qu’en ont données les médias (radio et télévision). ».
Philippe aRtiÈRes, « ouverture », in Philippe artières, Michelle Zancarini-Fournel (dir.), Mai 
68, une histoire collective [1962-1981], la découverte, Paris, 2008. p. 7-14.
216  nicolas HatZFeld, « 68 : un élan historien », éditorial au numéro « autour de 68 et deux 
autres thèmes », Le Mouvement social n°223, 2008/2.  il fait le point sur les différents travaux 
historiens réalisés depuis les événements eux-mêmes, p. 3-5.
217  dominique daMaMMe, Boris GoBille, Frédérique Matonti, Bernard Pudal (dir.), 
Mai Juin 1968, Paris, éd. de l’atelier/éd. ouvrières, 2008. p. 11-14.
218   Philippe aRtiÈRes, « ouverture », in Philippe artières, Michelle Zancarini-Fournel (dir.), 
Mai 68, une histoire collective [1962-1981], la découverte, Paris, 2008. p. 7-14. p. 8, 10.
219 « Mai 68 en quarantaine ?», ens lyon, 22 au 24 mai 2008, vidéo des interventions : 
http://colloque-mai68.ens-lyon.fr/spip.php?rubrique15. Présentation du colloque : « Pris 
depuis quarante ans entre captation d’héritage, travestissement et refoulement, entre 
mythification et délégitimation, l’événement Mai 68 a sans cesse été abordé dans les logiques 
conflictuelles de la commémoration (comme origine d’une modernité culturelle ou promesse 
d’émancipation) et de la dénonciation (comme signe d’une époque révolue ou de l’errance 
d’une génération). dans un cas comme dans l’autre, la mémoire qu’il fallait garder s’imposait 
au détriment de l’histoire qu’il fallait faire, et la promotion en modèle (ou contre-modèle) se 
substituait à l’analyse des effets produits par l’événement et à la réflexion sur ses usages.».
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se sont multipliées, offrant un autre visage de la crise qui a alors 
secoué la France, plus conforme à sa vérité historique, et justi-
fiant qu’on en entreprenne  le bilan. En  reconstituant  les  faits, 
en adoptant le «parti-pri du réalisme» [Lacroix, 1996], en repen-
sant la notion même d’événement [Bensa et Fassin, 2002] et en 
recourant à la sociologie des crises politiques [Dobry, 1986]. 220 ».
Ces ouvrages et réflexions, publiés à la faveur des quarante ans des événe-
ment, s’inscrivent pour leur majorité dans la lignée des précédentes études 
historiques reconnues sur Mai 68, entreprises depuis la fin des années 1980 
pour Michelle Zancarini-Fournel et Boris Gobille ; depuis la fin des années 
1990, pour d’autres221 qui reconnaissent en 2008 que c’est une histoire désor-
mais sûre de la légitimité de son objet qui s’écrit : Mai 68 est « un lieu pour 
l’histoire222 ». 
l’enjeu est de dégager Mai 68 de l’emprise des strates interprétatives qui 
entravent la compréhension historique des événements, de dépasser la vul-
gate des événements pour « Faire de Mai 68 un objet historique [ce qui] 
supposait de [l’]extraire du flot interprétatif dont il a fait l’objet. Ces jours de 
printemps furent en effet immédiatement constitués en événement par une 
impressionnante mise en discours, à la fois journalistique, sociologique, litté-
raire, photographique, etc.223». Pour Philippe artières, il est temps de revenir 
aux « événements de mai-juin 1968 en les inscrivant dans une séquence his-
torique longue (1962-1981) » afin de « produire un savoir historique « inédit », 
différent de celui des témoins, des artistes, des politiques ou encore des mé-
morialistes224. ». aussi, « Faire acte d’historien imposait […] d’historiciser ces 
regards, de mettre à mal – et à distance – ces représentations » pour dépasser 
ce « gigantesque événement de papier » que Mai 68 était devenu. » et ce, 
dans le cadre d’une discipline historique elle-même renouvelée et confrontée 
– entre autres évolutions – à des archives médiatiques des événements et dé-
terminée à accorder une place prépondérante (lisible dans la structure même 
adoptée pour le livre) à l’histoire culturelle225. cette proposition historienne a 
220  Boris GoBille, Mai 68, Paris, la découverte, coll. Repères, 2008. p. 5-6.
221  emmanuelle loYeR, « Mai 68 et l’histoire : 40 ans après », Cahiers d’histoire. Revue 
d’histoire critique, n°107, 2009, p. 13-22. http://chrhc.revues.org/1321.
222  Ibid. 
223  Philippe aRtiÈRes, « ouverture », in Philippe artières, Michelle Zancarini-Fournel (dir.), 
Mai 68, une histoire collective [1962-1981], la découverte, Paris, 2008. p. 7-14.
224  Ibid.
225  Ibid.
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pris la forme d’une somme de travaux de nombreux chercheurs, réunis dans 
l’ouvrage qu’il a codirigé avec Michelle Zancarini-Fournel : Mai 68, une his-
toire collective [1962-1981] 226. 
Plusieurs travaux – sur les femmes, le mouvement ouvrier,… – sont ainsi pu-
bliés au cours de ces dernières années227. inscrits dans une période plus large, 
les évènements de Mai 68 se voient restituer leurs dimensions internationale 
et sociale, ainsi que le proposent les historiens Philippe artières et Michelle 
Zancarini-Fournel, allant de 1962 à 1981 ; quand Boris Gobille leur applique la 
méthode de socio-histoire du temps court 228 pour fournir une synthèse qui :
« organise  le bilan des  travaux existants, et  la description des 
mobilisations de Mai autour d’une problématique centrale: celle 
de la crise du consentement à l’ordre symbolique, des ruptures 
d’allégeances  à  l’ordre  établi,  de  leurs  formes  et  de  leurs  ra-
cines229. » 
Michelle Zancarini-Fournel appelle dès 1995 à faire l’histoire de Mai 68 dans 
un contexte de déficit historiographique corrélé à « l’envahissement mémo-
riel sélectif caractéristique de la société française des années quatre-vingt 
destiné à fabriquer du consensus identitaire et à évacuer la césure que les 
mouvements des années 68 instituent dans la construction contemporaine de 
l’identité française230 ». défendant son statut d’historienne avec fermeté231, 
elle prône la réhabilitation de la place des événements des « années 68 » (en 
prenant en compte leur dimension internationale) dans l’évolution de l’his-
toire de la France et les évolutions de la société française.
226  Philippe aRtiÈRes, Michelle ZancaRini-FouRnel (dir.), op.cit.
227  Par exemple, Boris GoBille, « la Mémoire à demi mots. analyse d’une commémoration 
impossible », Genèses, 1997, vol. 28, p. 95-110. http://www.persee.fr/web/revues/home/
prescript/article/genes_1155-3219_1997_num_28_1_1465. Vincent PoRHel, Michelle 
ZancaRini-FouRnel, « 68’ révolution dans le genre ? », clio, n°29, 2009. cf. introduction 
au numéro, p. 7-15. http://clio.revues.org/9174 ; Vincent PoRHel, Ouvriers bretons. Conflits 
d’usines, conflits identitaires en Bretagne dans les années 68, Rennes, PuR, 2008.
228   Boris GoBille, « « l’événement Mai 68 » Pour une sociohistoire du temps 
court », Annales. Histoire, Sciences Sociales, 2008/2 63e année, p. 321-349. http://
www.cairn.info/revue-annales-2008-2-page-321.htm. dominique daMaMMe, 
Boris GoBille, Frédérique Matonti, Bernard Pudal (dir.), Mai Juin 1968, Paris, éd. de 
l’atelier/éd. ouvrières, 2008.
229  Boris GoBille, Mai 68, Paris, la découverte, coll. Repères, 2008, p. 6.
230  Michelle ZancaRini-FouRnel,  « 1968 : histoire, mémoires et commémoration », 
EspacesTemps n°59-60-61 / 1995.
231  « le Moment 68 est donc le produit de deux décennies de recherches mettant en 
œuvre les procédures de mon métier […] [celui d’] «historienne de profession». », Michelle 
ZancaRini-FouRnel, Le moment 68. Une histoire contestée, op. cit., p. 14.
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«  Un  discours  historique  qui  ne  recherche  pas  forcément  le 
consensus  producteur  de  cohésion  nationale  et  qui  résiste 
aussi  à  l’envahissement de  la mémoire. Une mémoire-histoire 
[…]  qui  contribuerait  à  l’institution  d’une mémoire nationale, 
fondement de l’identité française, et qui prendrait  la place de 
l’histoire nationale ; cette mémoire nationale gommant les mé-
moires plurielles,  fruits  elles-mêmes d’expériences historiques 
diverses.  […] Les années 68  […] ont sans doute constitué une 
césure dans la construction de l’identité française et la mémo-
rialisation-commémoration sert à cacher cette  rupture dans  le 
corps social-national, à résoudre les blessures232. »
derrière la réfutation d’une vulgate (dominante et réductrice) et la masse 
étouffante d’interprétations, c’est en effet la question de la construction de 
l’identité nationale par l’histoire qui se manifeste. le besoin impératif d’his-
toire s’affirme comme une opposition à ce qui est vécu et décrit comme un 
trop plein de mémoire ou l’imposition d’une mémoire dominante des événe-
ments, « mémoire écran233 » donnant lieu à une véritable bataille mémorielle, 
voire épistémologique, quant au récit des événements de Mai 68.
3. Le Poids historiographique des commémorations et 
l’univers médiatique
2008, c’est en effet, 378 manifestations en France soit 45 colloques ou jour-
nées d’études, 33 séminaires, 84 débats, 162 événements culturels (exposi-
tions, projections,…), 54 émissions de radio ou de télévision qui célèbrent 
le quarantième anniversaire de Mai 68, selon le recensement minutieux du 
codHos234. la célébration bat son plein et l’anniversaire décennal des évé-
232  Michelle ZancaRini-FouRnel,  « 1968 : histoire, mémoires et commémoration », 
EspacesTemps n°59-60-61 / 1995. p. 155-56.
233  « ces réécritures de l’événement l’ont rendu méconnaissable, au sens fort. toute 
entreprise sérieuse visant à réinvestir l’histoire réelle de Mai 68 se heurte en effet à cette 
mémoire-écran et doit souvent en passer, au préalable, par la déconstruction des lieux 
communs qui empêchent la connaissance historique.», Boris GoBille, Mai 68, Paris, la 
découverte, coll. Repères, 2008. p. 5.
234  À l’occasion du quarantième anniversaire des événements dits de Mai 68, le codHos 
(collectif des centres de documentation en histoire ouvrière et sociale) « a mené un 
recensement aussi systématique que possible des écrits et manifestations de toutes sortes 
(engagées ou non, à Paris ou en région) consacré à cet anniversaire ». ce recueil minutieux 
constitue une base de données publique sous-titrée « 1968-2008 : retour aux sources » : 
http://www.mai-68.fr/welcome/index.php. antony lorry, du cedias Musée social et l’un des 
participants de cette initiative, a tiré ces chiffres de l’agenda de mai-68.fr, au 22/12/2008, 
14h40. il concerne surtout les publications françaises, même si certains titres en anglais et en 
allemand sont aussi pris en compte : 604 références bibliographiques pour la seule année 
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nements du printemps 1968 fait l’objet d’une abondante production édito-
riale et culturelle qui gonfle le flot interprétatif des événements et les commé-
more tout à la fois. Le mouvement de commémoration est comme amplifié 
par l’espace médiatique et culturel. 
or, la question de la commémoration fait partie intégrante de l’écriture de l’his-
toire des événements de Mai 68 et de leur questionnement historiographique, 
caractérisée à la fois par l’expression d’un déficit d’histoire et la formulation 
de récits à tonalité commémorative de célébrations aux dates anniversaires, 
vécus comme envahissants et dévitalisants. les démarches intellectuelles pré-
cédemment convoquées se retrouvent dans le fait de comprendre la por-
tée historique des événements en les désenclavant d’une lecture étroitement 
commémorative dans un contexte épistémologique de réflexions sur l’histoire 
et la mémoire. 
a. des événement « plus commémorés qu’historicisés235 » qui posent la 
question de l’histoire
Lorsqu’en 1995 Michelle Zancarini-Fournel pose la question du déficit d’his-
toire sur les événements de Mai 68 en France – « une histoire à faire » –, elle 
donne trois explications. aux sources pour l’écriture de l’histoire encore peu 
exploitées, dans un contexte d’histoire contemporaine, s’ajoute une relation 
complexe entre les historiens d’université et les événements de Mai 68 :
« Ce qui fait le travail spécifique de l’historien, le travail sur les 
traces  du  passé,  les  sources  écrites,  iconographiques,  orales 
ou audiovisuelles n’a pas encore vraiment été fait. […] Il existe 
plusieurs  explications  possibles  à  ce manque  d’historicisation 
globale  de  “l’événement  monstre”.  […]  la  difficulté  de  faire 
l’histoire  du  temps  présent  avec  la  limitation  de  consultation 
des archives. […] L’université française a été aussi durablement 
secouée par la crise étudiante de 68. […] Il y a sans doute chez 
les universitaires français un rapport problématique à leur passé 
(celui de leur institution et passé personnel)236. »
À cet égard, le récent ouvrage dirigé par agnès callu – Le Mai 68 des histo-
riens, entre identités narratives et histoire orale – sonne comme une confirma-
2008 (livres, magazines, journaux, brochures). il dénombre 383 manifestations signalées au 
total pour la période 2007-2009, dont 378 concentrées sur la seule année 2008.
235  Michelle ZancaRini-FouRnel,  « 1968 : histoire, mémoires et commémoration », 
EspacesTemps n°59-60-61 / 1995, p. 152.
236  Elle poursuit : « Il y a une contradiction à interroger entre ce déficit historiographique, 
les lieux communs sur la génération et le fantôme de 68 que l’on voit apparaître dans les 
analyses à chaque mouvement social qui dépasse la grève de 24h. ». ibid. p. 153.
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tion de ces intuitions. Élaboré à partir d’entretiens d’historiens français, minu-
tieusement analysés selon certaines thématiques ensuite, il montre combien 
le rapport à l’histoire réelle des historiens ne va pas de soi ; concernant Mai 68 
tout particulièrement. Jacques Revel, qui en signe la préface, prend acte, en 
effet, de la persistance d’un malaise évident de la plupart des historiens face 
aux événements Mai 68, qui confirme le déficit d’analyse historienne dont ils 
souffrent. dans le cadre de ces entretiens, le témoignage personnel domine 
la réflexion historique : 
« Plusieurs des enquêteurs l’ont justement noté : c’est d’abord 
d’eux-mêmes que parlent ceux qu’ils ont interrogés.  […] On 
répondra qu’il n’y a rien là que de très normal, et qu’après tout 
c’est sur eux-mêmes et sur leur expérience que les enquêtés ont 
été sollicités de s’exprimer – et on aura raison. il reste que d’his-
toriens professionnels […] on aurait pu attendre  qu’ils mêlent 
davantage les registres, qu’ils revendiquent d’emblée la dimen-
sion de l’analyse informée, distanciée, articulée. telle n’est 
pourtant pas la tonalité dominante : […], c’est toujours à soi que 
reconduit  le  témoignage  [p.  19]  qui  revendique de  se  fonder 
sur une expérience personnelle, non sur un savoir partagé ou 
élaboré en commun. C’est ainsi que l’on a choisi de comprendre 
l’appel à témoignage lancé par l’équipe de recherche237. »
et ce, alors même que l’identité « d’historien » est clairement revendiquée – 
comme facteur de distinction – par les témoins sollicités238, qui n’appliquent 
pourtant qu’assez peu – voire pas – cette compétence à l’analyse des évé-
nements Mai 68239. Jacques Revel épingle alors leur difficulté à donner aux 
événements du printemps 1968 la place qui leur revient dans l’évolution de la 
société française et son histoire :
« On peut  tout  autant  s’étonner  qu’ils  ne  semblent  pas  avoir 
trouvé dans la compétence professionnelle qu’ils ne cessent de 
revendiquer des ressources particulières pour affronter l’événe-
ment, pour se comporter par rapport à lui, pour en traiter après 
237  Jacques ReVel, préface à agnès callu (dir.), Le Mai 68 des historiens, entre identités 
narratives et histoire orale, Villeneuve d’ascq, Pu du septentrion, 2010. p. 18-19.
238   « Car si  les témoins de l’enquête ont bien le souci de manifester que le commentaire 
qu’ils  portent  sur  l’événement  est  par  nature  différent  de  ceux  qui  ont  été  produits  par 
d’innombrables autres, dans le traitement qu’ils proposent du moment 68, de ses origines, 
des  formes qu’il a prises, de ses suites, cette différence n’est pas toujours  immédiatement 
perceptible. Les historiens sont-ils mieux préparés à lire l’événement et à le comprendre ? On 
peut en douter parfois. », Jacques REVEL, op.cit.. p. 19.
239  « d’autres en ont conclu qu’il leur fallait inventer de nouveaux outils pour pouvoir 
prendre en compte des réalités historiques négligées à tort : tel a été le cas de Pierre nora 
qui, avec quelques autres, proposera bientôt de faire de « l’événement monstre » l’un des 
enjeux centraux d’une histoire du présent. il reste que, dans l’immédiat, les historiens ne 
manifestent pas de privilèges particuliers dans l’intelligence de ce qui se passe. », ibid. p. 20.
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qu’il a eu lieu et que les passions se sont apaisées. […] Ce qui 
retient  l’attention dans nombre des  témoignages analysés  ici, 
c’est  le  souci  de  dissoudre  l’événement  dans  une  durée  plus 
longue qui,  d’une  certaine manière,  le  priverait  de  sa  spécifi-
cité.  […] Tout  se passe  comme  si  l’on pouvait  oublier  ou évi-
ter ce que l’événement a eu d’événementiel pour  le réinscrire 
dans un ordre, dans des ordres, qu’il a paru un instant mettre en 
cause240. »
de fait, en 2008, on souhaite libérer Mai 68 d’une série d’interprétations qui 
font écran à la compréhension historique de l’événement, encore trop soumis 
aux « impasses de sa circulation mémorielle ultérieure241 ». et ce d’autant plus 
que cette « emprise mémorielle s’est trouvée d’une certaine façon redoublée 
dans son principe par l’optique que retient à son tour l’entreprise des Lieux 
de mémoire242» de Pierre nora, pour qui « l’événement n’a de sens que com-
mémoratif». Pour Pierre nora, « [la] logique mémorielle serait la vérité même 
de l’événement-68243  ». De telles réflexions prennent place dans le débat 
épistémologique des rapports de l’histoire à la mémoire, qui marque la fin du 
XXème siècle en France. deux ans après la publication du dernier volume des 
Lieux de mémoire, en 1993, Michelle Zancarini-Fournel place, en effet, les 
événements de Mai 68 et leur historiographie au cœur du débat épistémolo-
gique lancé par Pierre nora et contre lequel elle s’inscrit fermement :
« La lecture des volumes des Lieux de mémoire  dirigés  par 
Pierre Nora et particulièrement  la  contribution  intitulée “L’ère 
de  la commémoration” est  le point de départ d’une  réflexion 
sur les rapports entre histoire, mémoires et commémoration en 
ce qui concerne les “années 68“ ».
Car […] « Au-delà de la période qui nous intéresse, Pierre Nora 
pose  une  question  épistémologique  fondamentale,  vue  de 
France, sur l’écriture de l’histoire, en particulier celle de l’écri-
ture de  l’histoire du  temps présent. l’histoire de l’événement 
240  Jacques ReVel, op.cit. p. 20 et 22.
241  Boris GoBille, « « l’événement Mai 68 » Pour une sociohistoire du temps court », Annales. 
Histoire, Sciences Sociales, 2008/2 63e année, p. 321-349. http://www.cairn.info/revue-
annales-2008-2-page-321.htm. p. 321-322. il fait immédiatement l’objet d’interprétations 
et sa célébration, lors de ses anniversaires décennaux successifs, donne lieu à autant de 
stratifications narratives supplémentaires ; nous l’avons dit.
242  Boris GoBille, « « l’événement Mai 68 » Pour une sociohistoire du temps court », 
Annales. Histoire, Sciences Sociales, 2008/2 63e année, p. 321-349. http://www.cairn.info/
revue-annales-2008-2-page-321.htm. p. 321-322.
243  Pierre noRa, « l’ère de la commémoration », dans Pierre nora (dir.), Les Lieux de 
mémoire, les France, Paris, Gallimard, [1984] 1997, t. 3, p. 4688-4690.
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dont nora a  lui-même célébré  le  retour – dans un article  tou-
jours cité de 1974  [Pierre nora, « le retour de l’événement », 
in Faire de l’histoire, t.I, Paris, Gallimard, 1974.] ne sombrerait-
elle pas sous celle des commémorations, voire de la mémoire, 
la France ayant une « prédisposition historique à la mémoire » 
[Pierre Nora,  «  La  loi  de  la mémoire  », Le Débat,  n°78,  janv.-
fev. 1994, p.190.], thèse qui contribuerait à l’envahissement des 
représentations, à une dérive déréalisatrice dans le discours des 
historiens qui dissoudrait la notion même d’événement ? Ainsi 
le tournant épistémologique à la française ne serait pas linguis-
tique mais mémoriel244. »
cette dynamique – faire des événements de Mai 68 un enjeu du débat his-
toire / mémoire en France – est alimentée par une série d’articles et textes 
ponctuels d’historiens et de politistes. ils réagissent, en effet, au mouvement 
de commémorations des événements, qui se met en place de façon notable à 
partir du vingtième anniversaire de Mai 68 à la fin des années 1980, et déve-
loppent une réflexion sur cet envahissement commémoratif, dans la lignée de 
laquelle Boris Gobille s’inscrit pour la mise au point qu’il publie, stratégique-
ment, en 2008 dans la revue des Annales245.
b. un trop plein de mémoire associé à l’espace médiatique : la borne du 
vingtième anniversaire
« La commémoration du vingtième anniversaire voit ainsi  l’en-
trée  en  scène  des  historiens  restés  longtemps  réticents  à  en 
faire l’objet de leurs recherches246 ».
Avec le vingtième anniversaire des événements, à la fin des années 1980, la 
réflexion historienne sur Mai 68 commence : elle réagit particulièrement à l’in-
tensité de leurs formes commémoratives, associées en particulier à l’univers 
médiatique. antoine Prost constate la faiblesse des connaissances sur le Mai 
français247. Patrick demérin pose, en quatre temps, un  « Mai dans le brouil-
244  Michelle ZancaRini-FouRnel,  « 1968 : histoire, mémoires et commémoration », 
EspacesTemps n°59-60-61 / 1995, p. 147. cet « article vise à proposer des pistes d’analyse de 
Mai 68 à partir d’une distance critique avec les positions de Pierre nora, et en particulier avec 
la réduction mémorielle et commémorative de l’événement que ce dernier opère et qui ouvre 
la porte à une dérive déréalisatrice, négatrice de la rupture, de l’événement », écrit-elle.
245  Boris GoBille, « « l’événement Mai 68 » Pour une sociohistoire du temps court », 
Annales. Histoire, Sciences Sociales, 2008/2 63e année, p. 321-349.
246  Philippe aRtiÈRes et Michelle ZancaRini-FouRnel (dir.), 68, une histoire collective 
(1962-1981), Paris, la découverte, 2008. p. 781.
247  antoine PRost, « Quoi de neuf sur le Mai français ? », Le Mouvement social n°143, 
avril-juin 1988.
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lard », victime d’un « flou entretenu délibérément par les grands moyens de 
communication248 ». il désigne frontalement l’espace médiatique (en particu-
lier, la télévision) dans ce grand mouvement brouillon des commémorations :
« La place qu’ils [les événements] occupent aujourd’hui dans la 
vie publique française était inimaginable il y a vingt ans. […] La 
télévision  richissime  et  toute  puissante,  plus  que  jamais,  pro-
digue bonheur factice, ersatz de réalité. Représentativité poli-
tique et représentation médiatique se confondent […] le petit 
écran devenu grand ne se contente plus de rythmer la vie poli-
tique du pays, d’accompagner sa vie intellectuelle : il détermine 
la première et soumet la seconde à ses lois. Comme les autres, 
les  émissions  commémoratives  de  Mai  68  furent  passées  au 
crible du taux d’audience […]. Les pistes sont brouillées249. » 
À la même période, en 1989 et dans une autre revue d’histoire, Jean-Pierre 
Rioux fait lui aussi le point sur tout ce qui s’est dit et écrit en 1968 puis en 
1978 sur Mai 68250. S’il déplore le déficit d’analyse historique (par comparai-
son avec la révolution de 1789 qui fête alors son bicentenaire et qui, elle, 
a été véritablement soumise à un régime historien), il insiste lui aussi sur la 
provenance médiatique des récits les concernant : « en quelques semaines 
surgirent aussi des récits journalistiques sûrs et des commentaires topiques 
qui, au moins pour l’effervescence parisienne, livraient l’essentiel de ce qu’on 
a ruminé ensuite. ». l’événement matriciel est alors vidé de son contenu en 
même temps qu’il est sacralisé et mythifié :
« Mai 68 sera-t-il donc livré, et pour longtemps encore, au bé-
gaiement de ses acteurs-vedettes, qui prennent de l’âge, aux 
ruminations de ses analystes patentés, qui gèrent leur fond de 
commerce, aux cris d’étonnement prolongés face au « Sphinx 
»  ? Par deux fois pourtant, en 1978 et en 1988, il y eut rappel 
248   Patrick dÉMeRin, « Mai 68 – Mai 88. choses tues », in Le débat, n° 51, 1988, p. 173-178.
249 Puis, « le spectacle, vingt ans après, de l’intégration dans la société française des 
éléments les plus radicaux, en terme d’idéologie politique, des années 68, accrédite l’idée 
que « 68 », finalement, fut une révolution heureuse, « réussie », et par conséquent « bien 
française ». les leaders du Mai parisien, érigés en « héros » par l’effet médiatique, rejoignent 
la galerie des portraits des « combattants de la liberté » de 1848, de la commune, de 1936 – 
combats pourtant autrement meurtriers et bouleversants. », Ibid. p. 173 et p. 176.
250  Jean-Pierre RiouX, « À propos des célébrations décennales du mai français », Vingtième 
Siècle. Revue d’histoire, n°23, juillet-septembre 1989. p. 49-58. il annonce le dossier de la 
revue XXème siècle en ces termes : « avec une pieuse régularité décennale, Mai 68 est célébré 
et on nous dit comment le lire. et s’il fallait ouvrir plutôt le dossier historique de l’événement 
lui-même, après avoir fêté petitement son vingtième anniversaire ? Voici, en trois articles, des 
éléments de réflexion : des remarques sur l’indispensable passage des jeux de la mémoire 
et du témoignage à ceux d’une histoire moins nonchalante ; un rappel des dimensions 
universitaires de l’enjeu ; un regard sur le drame mexicain, qui devrait encourager à rompre 
avec une analyse trop franco-centrée du phénomène. ».
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des origines et bilan décennal de ses postérités, sous la forme 
de séries télévisées ou radiophoniques, positions, de débats ou 
de publications qui remémoraient souvent à tout hasard ou sur 
commande, sans toujours savoir quelle valeur sociale il fallait 
accorder à cet exercice du retour251. » 
la production médiatique a pris le soin de la mise en récit des événements, 
alors même que de leur côté, les historiens restaient timides voire absents et 
laissaient cet espace encore vacant :
« le travail des historiens, avec ses sources et ses procédures 
spécifiques, est encore embryonnaire, ce qui n’est pas vraiment 
étonnant compte tenu des délais, au minimum trentenaires, de 
communication des archives publiques. en revanche, la produc-
tion médiatique abonde, fondée sur des images le plus souvent 
réductrices:  celle  de  la  plus  grande  grève  générale  de  notre 
siècle,  contrôlée  par  les  directions  syndicales  ou  celles  d’une 
révolte étudiante parisienne, circonscrite au Quartier  latin et à 
la période comprise entre le 3 mai (évacuation de la Sorbonne 
par  la police) et  le 30 mai (discours de de Gaulle qui annonce 
la dissolution de l’Assemblée Nationale). Les commémorations 
décennales ont été le prétexte à l’étalement de l’égo de certains 
acteurs-vedettes, pratiquement les mêmes depuis vingt ans252. »
Les récentes analyses historiennes confirment, rétrospectivement, que des 
formulations et un récit (la fameuse vulgate), issus de l’univers médiatique 
s’installent, à la faveur de ce vingtième anniversaire. Pour Boris Gobille, la 
relecture des événements prend un nouvel élan en 1978 avec l’apparition du 
terme « «liberal-libertaire» […] promis à un bel avenir » « relayée [qu’elle a été] 
par les parcours d’anciens responsables «gauchistes» passés de l’engagement 
révolutionnaire à des positions de premier plan dans la presse, l’édition ou 
la politique… » : « l’image sympathique se commue alors, au tournant des 
années 1970 et 1980, en vision négative. ». Pour poser, « [dès] le vingtième 
«anniversaire» de Mai 68, en 1988, la matrice de la mémoire dominante » des 
événements253. en un mot, l’« histoire pèse peu face à l’activisme mémoriel 
dont l’espace médiatique accentue le volume254. ». 
251  Jean-Pierre RiouX, « À propos des célébrations décennales du mai français », Vingtième 
Siècle. Revue d’histoire, n°23, juillet-septembre 1989. p. 49-58. p. 51. cet article important 
est en grande partie repris dans celui qu’il rédige début 2008, dans le dossier spécial consacré 
à Mai 68 dans la revue Le Débat : Jean-Pierre RiouX, « « l’événement-mémoire » Quarante 
ans de commémorations », Le Débat, 2008/2 n° 149, p. 4-19.
252  Michelle ZancaRini-FouRnel,  « 1968 : histoire, mémoires et commémoration », 
EspacesTemps n°59-60-61 / 1995.
253  Boris GoBille, Mai 68, Paris, la découverte, coll. Repères, 2008. p. 5.
254  « les anniversaires ne se ressemblent pas. certes, dès avant le retour du printemps l’on 
voit se multiplier les annonces de rencontres tandis que les étals de libraires se garnissent 
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À partir du vingtième anniversaire, et sur plusieurs années, certains historiens 
et/ou politistes dénoncent l’élaboration de l’« histoire officielle » de Mai 68 
(selon l’expression d’isabelle sommier). s’appuyant les uns sur les autres, ils 
construisent comme une ligne, un courant qui conteste la mise en place de ce 
récit anhistorique associé à l’univers médiatique. en désaccord profond avec 
la version romancée de la saga Génération, « roman vrai » au succès certain255, 
ces intellectuels dénoncent les chimères véhiculées par les commémorations, 
envahissantes et trompeuses ; pointent, au sein de cette querelle des inter-
prétations, les grands absents de cette réécriture des événements ; s’impa-
tientent de la présence pesante et du leadership médiatique de ceux qui 
affichent une réussite et détournent le(s) sens des événements, en lien avec 
la « nouvelle philosophie ». Ils s’insurgent, en effet, sur la confiscation du récit 
des événements par certains locuteurs à la présence médiatique oppressante. 
des intellectuels en mal de reconnaissance (alain Minc, luc Ferry, les acteurs 
de la Nouvelle philosophie,…), qui bénéficient d’une boite de résonnance 
médiatique, imposent leur voix et leur récit des événements. au-delà des ré-
pétitions d’un récit qu’il produit, l’espace médiatique se fait ainsi acteur d’un 
mouvement commémoratif du fait de ce qu’il convient sans doute d’appeler, 
une certaine concurrence d’autorités entre les intellectuels et les médias ou 
les gens de médias256. c’est l’angle que choisit la politiste isabelle sommier, 
en 1994, dans sa synthèse sur les relations changeantes entre historiens/cher-
cheurs et intellectuels/médias, qui discute l’omniprésence de certains leaders 
de Mai 68 dans les médias 257. la persistance de ce qu’elle nomme une forme 
qui « passerait presque pour une histoire officielle » de Mai 68 est attribuée 
à la gestion par la télévision de la mémoire des événements : « l’impression 
de piles de livres de commémoration. cependant on sait que d’une célébration à l’autre, les 
déplacements de sens ne sont pas sans signification. On sait aussi que l’histoire pèse peu 
face à l’activisme mémoriel dont l’espace médiatique accentue le volume. Mais elle travaille 
elle aussi, et le cheminement de son écriture vaut quelques repérages, partiels et rapides. », 
nicolas HatZFeld, « 68 : un élan historien », éditorial au numéro « autour de 68 et deux 
autres thèmes », Le Mouvement social n°223, 2008/2.
255  Hervé HaMon, Patrick RotMan, Génération, 1. Les Années de rêve, Paris, le seuil, 
1987 [édition poche le Point] ; Génération, 2. Les Années de poudre, le seuil, 1988.
256  louis Pinto, « la doxa intellectuelle ». Actes de la Recherche en Sciences Sociales. 
n° 90, décembre 1991, p. 95-100. louis Pinto, « tel quel. au sujet des intellectuels de 
parodie », actes de la Recherche en sciences sociales.  n° 89, septembre 1991, p. 66-77. 
Vincent Goulet, Philippe Ponet, « Journalistes et sociologues. Retour sur des luttes pour 
‘écrire le social’ », Questions de communications, 2009, vol. 16, p. 7-26. serge audieR, La 
Pensée Anti 68, Paris, la découverte, 2008.
257  Isabelle SOMMIER, « Mai 68 : sous les pavés d’une page officielle», Sociétés 
Contemporaines, n°20, 1994, p. 63-79.
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est d’autre part renforcée par la version qu’en donnent au téléspectateur les 
commémorations médiatiques qu’offre, en particulier, la télévision au gré des 
anniversaires258. ». elle décode cette version dominante et déconstruit métho-
diquement le versant positif – que résume l’appellation « joli mai » – puis la 
face plus obscure des événements quand ils sont exagérément associés ou 
confondus à des idéologies gauchistes extrêmes :
« De fait, au vingtième anniversaire, aucune voix dissonante ne 
vient plus ternir la relecture de Mai 68 qui, par les procédés de la 
simplification et de l’élimination des arguments contradictoires, 
vise à conformer le phénomène à ce qu’il est censé avoir pro-
duit : l’avènement d’une société française libérée de ses carcans 
habituels. Car telle est bien la fonction du discours sur 68 : faire 
passer un usage (réussi) de 68 en vérité substantielle de l’ « évé-
nement  »,  en  réinterprétant  l’histoire  à  l’aune du présent. On 
comprend de la sorte pourquoi ce mouvement est inséparable, 
sur  le fond comme sur  la forme, des commémorations décen-
nales : il s’orchestre sur le rythme cérémonial des grandes soi-
rées médiatiques, où sont régulièrement appelés à témoigner 
acteurs, observateurs et experts pour célébrer le souvenir d’un 
épisode désormais réputé, d’une part, fondateur de la société 
française,  et,  d’autre  part,  producteur  de  consensus  puisque 
fossoyeur des divisions véhiculées par le marxisme.259». 
dans cet article, isabelle sommier met en cause nominativement le quotidien 
Libération et sa direction par serge July ainsi que la nouvelle philosophie 
et les nouveaux philosophes. elle constate « une transformation structurelle 
du marché des biens culturels, bouleversant les frontières classiques de l’in-
telligentsia, d’où émerge une nouvelle figure, celle de l’intellectuel média-
tico-mondain » : issue d’instances médiatiques et éditoriales260, cette figure 
confisque l’histoire par les canaux médiatiques et culturels. Mai 68 bouleverse 
les espaces culturels.
un an après (1995), Michelle Zancarini-Fournel pose le problème : « le triangle 
d’or de la commémoration est constitué par la presse essentiellement – Libé-
ration et les magazines littéraires –, l’édition et la télévision. […] l’entre-deux 
1978-1988 est caractérisé par la commémoration rampante, au mois de mai 
258   isabelle soMMieR, op.cit., p. 69.
259  « Au terme de cet examen de « l’histoire officielle » de Mai 68, on peut remarquer 
que c’est le « retour à lénine », c’est-à-dire la légitimation théorique décisive du passage 
de la contestation étudiante à la lutte révolutionnaire qui est rejeté, avec ses conséquences 
pratiques. […] cette interprétation est en réalité le soubassement même de l’opération, dans 
la mesure où elle fournit la caisse de résonance médiatique nécessaire à sa crédibilité. », 
isabelle soMMieR, op.cit., p. 74.
260  isabelle soMMieR, op.cit,  p. 63-79. p. 69, p. 75 et p. 77.
103 
Partie 1 : Histoire culturelle, images de Mai 68 et photojournalisme
le plus souvent, dans les magazines […] en une « commémoration […] iné-
galitaire [qui] est le fait d’une petite minorité dont les écrits et les prestations 
télévisuelles donnent le ton261. » :
« la vogue autobiographique est contemporaine du lancement 
de  l’opération  éditoriale  et médiatique  des  “nouveaux philo-
sophes”, en juin 1976, par Bernard Henry-Lévy, soutenu par  le 
philosophe  et  essayiste Maurice Clavel.  Elle  s’appuie  sur  une 
maison d’édition, Grasset, sur un hebdomadaire, Le Nouvel 
Observateur, et sur le Magazine littéraire ; elle est relayée par 
France Culture262. »
le rôle des médias dans l’élaboration de la vulgate des événements de Mai 
68, ainsi que leur impact dans le maintien d’une mémoire dominante, se pose 
donc à plusieurs titres : la paternité d’une « histoire officielle » et dominante 
de Mai 68 ; la puissance de diffusion de ce récit par les canaux médiatiques ; 
l’omniprésence d’acteurs – d’autorités – médiatiques ;… si bien que l’enva-
hissement éditorial dépasse la seule sphère médiatique pour atteindre les 
manifestations culturelles telles que les expositions et les publications.
4. Médiatisations et/ou images médiatiques de Mai 68 
dans cette réaction à un envahissement et une forme de trahison médiatiques, 
le récit proposé et les locuteurs sont principalement mis en cause. l’impact de 
l’univers médiatique (télévision et radio au premier chef), désigné comme un 
acteur important du débat épistémologique des rapports de l’histoire à la mé-
moire, reste essentiellement discuté pour les poncifs narratifs qu’il véhicule. 
de leur côté, les historiens des médias ont surtout observé Mai 68 du point de 
vue de l’évolution des médias et de l’émergence de nouveaux modèles dont 
les événements seraient à l’origine. les récits médiatiques produits et leur si-
gnification dominent de plus là aussi ces recherches. La représentation média-
tique de Mai 68 a été analysée dans plusieurs recherches et travaux récents, 
qui participent au renouveau historien des années 2008. s’attachant d’une 
façon générale à un média spécifique, ces travaux questionnent davantage 
la dimension visuelle de la médiatisation des événements : médiatisation des 
261  Michelle ZancaRini-FouRnel,  « 1968 : histoire, mémoires et commémoration », 
EspacesTemps n°59-60-61 / 1995, p. 146-156. p. 150-152.
262  Ibid. p. 151.
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événements par les médias de façon générale263 ; par la télévision en particu-
lier264 ; par les correspondants photographes du quotidien L’Humanité265 ; par 
le cinéma militant266 ;… la presse magazine, grande consommatrice d’images, 
a fait l’objet d’interrogations similaires, mais dans une moindre mesure. Par 
ailleurs, celle-ci repose encore majoritairement sur une conception des pho-
tographies de presse qui les isole de tout contexte éditorial. la photographie 
est abordée soit selon la conception culturelle convenue d’une image dite 
documentaire soit comme une icône. les « photographies historiques », ces 
« images qui ont fait l’histoire » de Mai 68 (pour reprendre quelques-unes des 
expressions utilisées à leur égard)267 sont considérées comme des représen-
tations autonomes des événements et sont analysées à l’aune de la défini-
tion qu’en proposent les professionnels du photojournalisme : l’interprétation 
s’attache à l’image seule, supposée proposer par elle-même un récit des évé-
nements268.
263  christian delPoRte, denis MaRÉcHal, caroline Moine, isabelle VeYRat-Masson 
(dir.), Images et sons de Mai 68 (1968-2008), Paris, nouveaux mondes éditeurs, 2011. Portail 
« Mai 68 en images » proposé par le site de l’ina en 2008 : http://mai68.ina.fr/.
264  Marie-Françoise lÉVY, ZancaRini-FouRnel Michelle, « la légende de l’écran noir : 
l’information à la télévision en mai-juin 1968 », Réseaux, n° 90, juillet août 1998, p. 95-117.
antoine HenniQuant, « images médiatiques et construction de la mémoire de Mai 68 », 
centre d’histoire culturelle des sociétés contemporaines/ université de saint-Quentin en 
Yvelines, mémoire de master 2 sous la direction de christian delporte.
265  travaux de Vincent leMiRe et Yann Potin sur le fonds de photographie du quotidien 
L’Humanité : « les correspondants-photographes de L’Humanité : un regard différé sur les 
années 1968 », dans Mai 68, Une Histoire collective [1962-1981], Paris, la découverte, 2008. 
p. 165-172 et le cahier central de photographies ; « les photographies des correspondants 
de «l’Humanité» : des négatifs en quarantaine ? », intervention au colloque Mai 68 en 
quarantaine organisé par l’ecole normale supérieure lettres et sciences humaines à lyon, en 
mai 2008 ; « un regard différé sur Mai 68. le legs photographique des correspondants du 
journal L’Humanité », intervention au colloque «Mai 68, le temps de l’histoire» organisé par 
antoine de BaecQue et emmanuelle loYeR, à la BPi du centre Pompidou, février 2008.
266  sébastien laYeRle, Caméras en lutte en Mai 68, Paris, nouveau Monde éditions, 2008. 
david FaRoult, Hélène FlecKinGeR, « Mai 1968. tactiques politiques et esthétiques du 
documentaire », La revue documentaire n°22-23, 2010.
267 cohn-Bendit face à un cRs ou la surnommée « Marianne de Mai 68 ». Michelle 
ZancaRini-FouRnel, Le Moment 68. Une histoire contestée, Paris, seuil, coll. « l’univers 
historique », 2008. p. 141-144. Vincent ducleRt, « l’engagement des photographes : le 
photojournalisme en action », in Philippe aRtiÈRes et Michelle ZancaRini-FouRnel (dir.), 
68, une histoire collective (1962-1981), Paris, la découverte, 2008, p. 390-394.
268  « la photographie de daniel cohn-Bendit face à un cRs est une « image de Mai 68 
– amusante, surprenante, cocasse… – [qui] traverse d’autant mieux le temps qu’elle est 
consensuelle. C’est un Mai 68 pacifié », Christian DELPORTE, « De l’image à l’icône », in 
christian delporte, denis Maréchal, caroline Moine (dir.), op. cit., p. 335-353. « Pourquoi une 
image reste-t-elle dans les mémoires? […] [parce qu’elle est] capable de se muer en symbole 
[…] une image qui reste est une image à fort potentiel émotionnel qui résume, synthétise, 
contextualise sans avoir elle-même à être vraiment éclairée par un flot d’explications ; une 
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« Nos souvenirs individuels et collectifs traversent le temps. Ils 
s’enracinent.  Éblouissants.  Des  événements  de mai-juin  1968, 
des  images, des  sons  subsistent.  Les  images des émeutes du 
Quartier Latin – notamment celles publiées par Paris Match – 
où forces de l’ordre et étudiants s’affrontent, la radio présente 
sur le terrain transmettant en direct informations, atmosphères, 
tensions et bruits de la rue, sont fixées dans nos mémoires269. »
Michelle Zancarini-Fournel a toujours été particulièrement attentive aux rela-
tions entre les événements et les médias et/ou leurs médiatisations en don-
nant une place certaine aux images270. dans l’ouvrage, Le Moment 68. Une 
histoire contestée (outil pour une histoire de Mai 68 au-delà des couches 
interprétatives qui asphyxient les événements), les « images, sons, voix » for-
ment un ensemble de sources nouvelles à exploiter271. ce chapitre renvoie à 
l’audio-visuel ainsi qu’aux photographies de presse auxquelles deux pages 
sont consacrées. cependant, celles-ci reprennent le récit proposé par la doxa 
professionnelle du photojournalisme. de même, l’Histoire collective codiri-
gée avec Philippe artières (2008) relaie le fonds photographique des corres-
pondants du quotidien L’Humanité : cette iconographie s’affirme comme une 
alternative à celle issue des médias dominants, ainsi que l’analysent Vincent 
lemire et Yan Potin. Pourtant, dans cette même histoire, Vincent duclert, en 
charge de l’analyse des images issues du photojournalisme, reprend le récit 
dominant de la profession. Ces exemples traduisent, en définitive, un état de 
connaissance de notre culture de l’image et en particulier de l’image photo-
graphique utilisée dans le cadre médiatique. 
«  L’historien  «  [oublierait  encore]  trop  souvent  à quel point  la 
survie de la plupart des objets ou représentations résulte d’un 
processus capricieux et susceptible d’égarer le jugement [et qu’] 
on ne sait vraiment voir qu’en passant par des phases d’appren-
tissages complexes […] Les difficultés (comme aussi les plaisirs) 
que comporte cet apprentissage ont certainement été obscur-
cies par la considération inconditionnelle que la photographie, 
image qui parle du passé au présent. » p. 335. andré Gattolin, thierry leFeBVRe (dir.), 
« les empreintes de Mai 68 », Médiamorphoses hors-série, Paris, armand colin/ina, 2008.
269  Marie-Françoise leVY, Michelle ZancaRini-FouRnel, « la légende de l’écran noir : 
l’information à la télévision en mai-juin 1968 », Réseaux, n° 90, juillet août 1998, p. 95-117. 
270  Ibid.
271  « Pour écrire une histoire qui ne relèverait pas seulement du registre des interprétations 
générales, les sources sont innombrables : imprimées (ouvrages, presse, magazines…), sonores 
ou iconographiques (émissions de radio et de télévisions, films, photographies…). », Michelle 
ZancaRini-FouRnel, Le Moment 68. Une histoire contestée, Paris, seuil, coll. « l’univers 
historique », 2008. « des sources pour écrire l’histoire du moment 68 », p. 95.
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le cinéma et la télévision ont assurée aux témoignages visuels 
dans les archives du monde contemporain272. »
Vingt ans après ce constat de Francis Haskell, les images d’enregistrement sont 
certes reconnues comme des modes de représentation, mais elles continuent 
à faire l’objet d’approches stéréotypées, ainsi qu’en témoignent certaines ex-
pressions ou reflexes éditoriaux à leur égard. À titre d’exemple encore, dans 
l’ouvrage mentionné plus haut comme l’un de ceux qui participent au renou-
vellement historien sur Mai 68 – 1945-2005, La France du temps présent –, 
les « Références iconographiques » sont mentionnées entre la bibliographie 
et les différentes sources des textes, cartes, tableaux et graphiques, l’index et 
la table des matières. au contraire, les crédits photographiques, en une liste 
à part, sont relégués en toute fin d’ouvrage, en dernière page273. ainsi, les 
photographies sont distinguées des autres « ressources iconographiques » et 
ne sont pas prises en compte comme des images – des représentations – au 
même titre que les autres. Leur relégation en fin d’ouvrage statue l’ambiguïté 
de leur appréhension et signe notre embarras face à elles ; leur usage dans un 
tel ouvrage oscillant entre illustration et document ou élément de décoration. 
or, la grande majorité des photographies publiées dans ce livre proviennent 
d’agences, c’est-à-dire d’entreprises médiatiques dont les logiques ne sont 
pas celles de l’histoire274.
«  Le  corpus  iconographique  institué par  les  acteurs-mémoria-
listes de Mai-Juin 68, utilisé ad nauseam depuis quatre décen-
nies par  les différents supports médiatiques, n’a curieusement 
jamais  fait  l’objet  d’un  véritable  bilan  critique  de  la  part  des 
historiens. Malgré la saturation éditoriale sur le sujet, la « mise 
en images » de l’événement-68 reste marqué par un strabisme 
récurent  : héroïsation de quelques figures de proues  ; drama-
tisation surjouée des combats urbains  ;  réduction, au final, de 
l’événement,  à  quelques  gestes  simplificateurs  (le  lancé  de 
pavé,  par  exemple),  censés précipiter  le  sens  et  la portée de 
luttes pourtant éminemment polyphoniques275. »
272  Francis HasKell, L’Historien et les images, Paris, Gallimard. coll. Bibliothèque illustrée 
des histoires, 1995 [éd. originale 1993]. p. 15.
273  Michelle ZancaRini-FouRnel, christian delacRoiX, 1945-2005, La France du temps 
présent, ouvrage dirigé par Henry Rousso Paris, éditions Belin, 2010. p. 635 puis p. 655.
274  les photographies sont créditées aFP, eyedea/Keystone, eyedea / Gamma / R.a [pour 
Reporters associés], eyedea / Gamma / Rodicq, Roger Viollet / Georges azenstarck. ces 
noms d’agences traduisent aussi les rachats de certains fonds et leur exploitation par de plus 
grandes agences. cf. Partie ii, chapitre 4.
275  « les photographies des correspondants de «l’Humanité» : des négatifs en quarantaine ? », 
intervention au colloque Mai 68 en quarantaine organisé par l’ecole normale supérieure 
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Réagissant, en effet, à ce qu’ils ont nommé un « bégaiement iconogra-
phique276 », qui contraste avec une historiographie de Mai 68 au contraire en 
cours de renouvellement, Vincent lemire et Yann Potin – avec d’autres – ont 
travaillé à la mise en valeur du fonds de photographies du journal L’Huma-
nité. l’un des apports de ces photographies est qu’elles proposent une autre 
écriture visuelle de Mai 68, ne serait-ce qu’en faisant entrer d’autres acteurs 
dans le cadre. 
« [...] considérer l’événement 68 comme un événement photo-
graphique et pas seulement comme un événement photogra-
phié. C’est-à-dire, considérer les photographies de l’événement 
68 non pas comme le reflet de l’événement mais comme un élé-
ment constitutif – ô combien constitutif – et fondateur de l’évé-
nement lui-même et de sa réception277 ». 
À cette idée d’une iconographie qui, venant d’un autre univers, propose un 
autre regard sur les événements – en l’occurrence en donnant plus de visibi-
lité aux luttes et aux mouvements ouvriers278 – s’ajoute, cependant, le néces-
saire déplacement à opérer dans notre conception de l’image photojournalis-
tique. nous l’avons vu dans le premier chapitre, la photographie pâtit d’une 
connaissance perfectible de son histoire ; à plus forte raison dans le contexte 
médiatique, pratique industrielle dont les archives restent privées. la pré-
lettres et sciences humaines à lyon, les 22, 23 et 24 mai 2008. Vidéo de cette intervention 
disponible en ligne : http://colloque-mai68.ens-lyon.fr/spip.php?article76&lang=fr
276  expression de Vincent lemire et Yann Potin. cf. note 265.
277  « les photographies des correspondants de «l’Humanité» : des négatifs en quarantaine ? », 
intervention au colloque Mai 68 en quarantaine organisé par l’ecole normale supérieure 
lettres et sciences humaines à lyon, les 22, 23 et 24 mai 2008. Vidéo de cette intervention 
disponible en ligne : http://colloque-mai68.ens-lyon.fr/spip.php?article76&lang=fr. antigoni 
MeMou, « Photography and Memory: Rethinking May ’68 », Philosophy of photography, 
2011, vol. 2, no. 1, 2011.
278   « les quelque 5000 clichés pris par les correspondants bénévoles du journal L’Humanité 
tout au long des événements, au cœur des usines occupées et souvent en marge des espaces 
les plus médiatisés, autorisent un salutaire « pas de côté » et permettent de lever le voile sur 
une réalité que l’histoire sociale appréhendait depuis longtemps : les journées de Mai-Juin 68 
se sont aussi — surtout ? — jouées dans l’espace des usines, même si la mémoire ouvrière n’a 
pas connu le même succès d’estime que la geste estudiantine. il s’agit donc ici, à l’occasion 
de ce quarantième anniversaire dont on mesure déjà qu’il ne ressemblera pas à ceux qui 
l’ont précédé, de lever la quarantaine imposée depuis longtemps aux « images sans qualité » 
des correspondants de L’Humanité. de combler le retard, en somme, d’une iconographie 
encore largement bégayante face à une historiographie, elle, profondément renouvelée. », 
« les photographies des correspondants de «l’Humanité» : des négatifs en quarantaine ? », 
intervention au colloque Mai 68 en quarantaine organisé par l’École normale supérieure 
lettres et sciences humaines à lyon, les 22, 23 et 24 mai 2008. Vidéo de cette intervention 
disponible en ligne : http://colloque-mai68.ens-lyon.fr/spip.php?article76&lang=fr.
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gnance de la doxa portée par les milieux professionnels et du présupposé 
de l’objectivité sont encore déterminants pour l’approche de ses rapports à 
l’histoire. la photographie est souvent présentée par les acteurs du milieu 
médiatique comme le seul résultat d’une prise de vue – et partant comme un 
document du moment photographié (le référent). il est cependant nécessaire 
de dépasser cette acceptation dominante de l’image médiatique et d’en mo-
difier notre appréhension culturelle en la prenant en compte dans l’ensemble 
de l’écologie du récit médiatique. 
Or la fin des années 1960, à l’époque des événements de Mai 68, est une 
période de prospérité certaine pour le photojournalisme. Racontée et décrite 
comme un véritable renouveau professionnel, celle-ci est l’occasion d’une 
réactivation particulièrement puissante des mythes porteurs du métier et de 
leur glorieuse réaffirmation au prétexte des événements du printemps 1968 
français. Mai 68 bénéficie, au sein de l’histoire du photojournalisme, d’un sta-
tut tout à fait exceptionnel, illustrant de façon exemplaire la doxa de la pro-
fession.
B.  Renouveau  du  photojournalisme  en 
France  : Mai  68  et  la  réactualisation  des 
grands mythes de la profession
1. « Paris, capitale du photojournalisme » au tournant des 
années 1960-1970
considérée comme un « âge d’or » de la profession et associée à de grands 
noms de la photographie, la fin des années 1960, début des années 1970, 
est une période aujourd’hui idéalisée par les professionnels du photojourna-
lisme. l’attachement à cette époque s’inscrit ainsi dans la doxa profession-
nelle de ce milieu. Et les récentes évolutions de ces « fleurons du photojour-
nalisme », marquées par le dépôt de bilan de plusieurs des entreprises phare 
de son histoire, ont été relatées selon une même rhétorique valorisante, la 
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fin des années 2000 étant vécue – par comparaison – comme une période 
de « crise »279. en effet, du côté de l’histoire de la photographie et du pho-
tojournalisme français, le tournant des années 1960 et 1970 correspond à un 
renouveau. celui-ci coïncide avec la création de trois grandes agences de 
photographies qui règneront sur le marché durant les décennies suivantes. 
surnommées « les trois a » – Gamma fondée en 1967, sipa en 1969 et sygma 
en 1973 – éclipsent à elles trois toutes les autres agences dans l’histoire domi-
nante du photojournalisme. cette époque bénie est décrite et vécue comme 
une explosion professionnelle dont ces trois agences, fiefs des plus grands 
photographes de la période, sont les figures de proue. Paris s’affirme alors 
comme « la capitale du photojournalisme» selon l’expression d’un des fonda-
teurs puis directeur de l’agence Gamma, pionnière de ce mouvement, Hubert 
Henrotte : « À la fin des années soixante, Gamma est numéro un des agences 
photos magazines mondiales280». Il explique ce succès par une actualité flo-
rissante, un marché de l’image de presse principalement concentré entre les 
États-unis et l’europe pour une « presse mondiale […] avide d’images de ce 
monde en ébullition281» : 
 « Aux États-Unis, la télévision aspire de plus en plus les budgets 
et la publicité. […] L’agence Black Star va difficilement survivre, 
et Magnum se réfugiera dans le corporate (reportages d’entre-
prises) pour pallier la diminution des commandes de la presse 
américaine. Dès lors  la place est prête pour les photographes 
audacieux acceptant de travailler en « spéculation » (sans garan-
tie financière). cette race se trouve à Paris. elle va engendrer 
une vraie révolution dans le photojournalisme, car ces gens-là 
n’attendent pas une commande : ils partent au premier « flash 
info ». Ces nouveaux photographes vont être le fer de lance des 
agences photos magazines. Situation géographique privilégiée 
279  le journaliste Michel PuecH réalise un travail de collecte sur cette période du 
photojournalisme : blog a l’œil, tag « agence de presse » : http://blogs.mediapart.fr/mot-cle/
agence-de-presse.
280   Jean-louis GaZiGnaiRe, Hubert HenRotte (dir.), Le Monde dans les yeux – Gamma-
Sygma l’âge d’or du photojournalisme, Hachette littératures, Paris, 2005. ouverture du 
chapitre 4 « Paris, capitale du photojournalisme », p. 45.
281   « […] on est alors en pleine guerre froide. le monde est comme un grand volcan en 
perpétuelle éruption : guerre du Viêtnam, affrontements au Moyen orient, guerres civiles 
en afrique noire, troubles en europe (irlande, tchécoslovaquie, Pays Basque), assassinat 
de che Guevara, Marin luther King et Bob Kennedy ; premières « marées noires » de 
l’histoire, couronnement du shah d’iran, conquête de la lune, vol du concorde, premières 
greffes cardiaques, etc. […]. le marché se concentre essentiellement de part et d’autre de 
l’atlantique : États-unis – surtout new-York – et europe. en France, on compte alors plus de 
5000 titres, dont 300 magazines vraiment intéressés par notre production. Paris est le plus 
gros consommateur d’images mais aussi la plaque tournante aérienne et ferroviaire numéro 
un. autant d’atouts pour Gamma. », Ibid., p. 45.
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de Paris et non production en spéculation des agences améri-
caines vont être le déclic des trente années les plus glorieuses 
pour la France282. »
les photographes et les photographies de la période sont, en effet, particuliè-
rement valorisés par la profession. si l’historiographie de Mai 68 est marquée 
par la question de la génération (on parle de la « génération de Mai 68 »), 
l’histoire du photojournalisme elle aussi revendique une nouvelle génération 
de photographes de presse liée aussi bien à l’émergence de la jeune agence 
Gamma qu’aux événements de Mai 68 en France, ainsi que le résume la for-
mulation synthétique du journaliste au Monde Michel Guerrin quand il pointe 
une « génération [de] photographes qui «éclateront» dans l’après-Mai 68 – la 
génération Gamma283.» Pour le milieu professionnel et l’histoire du photo-
journalisme, les événements de Mai 68 correspondent à une charnière et à 
un renouveau du paradigme idéal professionnel. cette description généra-
tionnelle s’est de nouveau exprimée dans la récente proposition éditoriale de 
Michel setboun pour ses ouvrages : 40 ans de photojournalisme, Génération 
siPa ; Génération SYGMA ; Génération Agences284. originellement organisés 
autour des trois grands noms des agences phare du tournant des années 
1960 et 1970 en France, ces volumes « [témoignent] de cette grande époque 
dite « âge d’or du photojournalisme français »285 ».
2. Mai 68 : l’incarnation des mythes porteurs de la profession
La figure phare du métier de photojournaliste est le photoreporter de guerre, 
héros face au conflit. Mai 68, conflit sur le territoire français, offre une formi-
dable opportunité pour la profession de s’illustrer dans le rôle qu’elle préfère. 
282   Jean-louis GaZiGnaiRe, Hubert HenRotte (dir.), op.cit., p. 46.
283   Michel GueRRin, Profession photoreporter – Vingt ans d’images d’actualité, Paris, 
centre Georges Pompidou/Beaubourg, 1988. p. 25.
284   Michel setBoun, sylvie dauVillieR, Génération SIPA (2012), Génération SYGMA 
(2013). Génération AGENCES. Quarante ans de photojournalisme (2014), Paris, la Martinière.
285  communiqué de presse : « après le premier volume paru en 2012 « Génération sipa » (et 
avant la publication de « Génération Gamma » en 2014), Michel setboun s’intéresse aujourd’hui 
à l’histoire de l’agence sygma qui est l’une des principales agences photographiques 
françaises créée en 1973. ce livre qui témoigne de cette grande époque dite « âge d’or du 
photojournalisme français » réunit ainsi 80 photographies fortes et intenses pour revenir sur 
les événements mondiaux des années 1970 à nos jours à travers les paroles des photographes 
dont Régis Bossu, Philippe caron, François darmigny, derek Hudson, Fouad el Koury, Jean-
Pierre laffont, Jacques langevin, Richard Melloul, William Karel, Jacques Pavlovsky,… ».
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a. Mai 68, un conflit sur le sol français
l’histoire du photojournalisme de la seconde moitié du XXème siècle a pour 
habitude de se raconter sous la forme d’une liste des grands conflits interna-
tionaux. le chapelet de noms des pays dans lesquels des événements ont eu 
lieu ou des surnoms génériques forme la trame de cette narration : le Viet-
nam, Israël, le Printemps de Prague,… Ces conflits forment les chapitres des 
livres de témoignage écrits par les photoreporters de guerre, par exemple. 
Mai 68 est de ceux-là et y figure en bonne place : 
« [l’agence Gamma, créée en 1966]… […] profite de l’effervescence de 
l’actualité de la fin des années 60 pour prendre son envol. Se succèdent 
des événements spectaculaires : Mai 68, le Printemps de Prague, la 
guerre du Vietnam ou la famine au Biafra286. »
dans l’histoire du photojournalisme, les événements du printemps 1968 en 
France ont le même poids que les guerres (civiles et autres) et les conflits 
armés de l’époque287. Les aspects conflictuels et dangereux des événements 
sont alors systématiquement mis en avant. ainsi, en 1978, Jean-claude lema-
gny, conservateur au département des estampes et de la Photographie de la 
Bibliothèque nationale de France, organise une exposition consacrée au pho-
tographe Gilles caron288. il inscrit cette exposition dans une démarche plus 
générale de légitimation culturelle du médium en France289 et le photographe 
est à l’honneur en tant que représentant de la photographie de presse. les 
conflits internationaux qu’il a couverts pour les magazines s’énumèrent sous 
286   alexandre JanVieR, Les Grands reporters – du mythe à la (parfois) triste réalité…, 
l’Harmattan, Paris, 2007, p. 36.
287   « Gilles caron a commencé à photographier les événements comme une nouvelle 
guerre »,  « Gilles caron et l’image de mai 1968 », in christian delaGe, Vincent GuiGueno, 
andré GuntHeRt, La Fabrique des images contemporaines, cercle d’art. http://www.arhv.
lhivic.org/index.php/2008/05/08/700-gilles-caron-et-l-image-de-mai-1968.
288   Gilles Caron reportages, à la BnF, sous la direction de Jean-claude lemagny, du 2 mai 
au 3 juin 1978. l’ouvrage Gilles Caron – Reporter 1967-1970, publié la même année aux 
Éditions du Chêne à Paris, faisait plus ou moins office de catalogue.
289   « Grâce à l’impulsion de Jean-claude lemagny, conservateur pour la photographie, la 
Bibliothèque nationale ouvre en 1971 à la galerie louvois le premier espace d’expositions 
entièrement dédiée au médium [photographique]. lemagny y présente les récentes 
acquisitions de l’établissement et, en quête d’une légitimité générale du médium, insiste sur la 
multiplicité des pratiques photographiques. en cherchant à « démontrer que la photographie 
vit de la diversité des auteurs et des sujets », le conservateur organise des expositions variées : 
l’ensemble rétrospectif sur Gilles caron précède une exposition d’images sur la chine au 
XiXe siècle et une exposition sur Gustave le Gray. le petit fascicule publié à l’occasion pour 
accompagner l’exposition est un recueil sans image dont les textes rendent hommage au 
photographe disparu et commémore son travail et sa mémoire. », Gaëlle MoRel, « Gilles 
caron, auteur photographe dans les années 1960 ? », in La Revue de l’art n°175/2012-1 
« Photographies », Paris, Éditions ophrys, p. 59-66. p. 65.
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leurs noms géographiques ou leurs surnoms et ce sont des photographies 
d’israël, du Vietnam, de Mai 68, du Biafra, de l’irlande du nord et de Prague 
qui sont exposées. dans le texte accompagnant le corpus de photographies 
sélectionnées, Mai 68 est alors décrit comme l’un de ces sujets spectaculaires 
qui génèrent des situations de violence (avec recours, entre autres, à la com-
paraison entre le tir de l’arme et le tir photographique) :
« Mai 68 à Paris. Gilles Caron est là pour saisir le sourire de défi 
de Daniel Cohn-Bendit au membre du service d’ordre, devant 
la  Sorbonne,  pour  prendre  en  gros  plan  les  gendarmes  char-
geant contre les barricades, pour enregistrer à bout portant les 
matraques qui s’abattent. De dos ou de face il fixe le geste du 
lanceur de pavé ou du lanceur de grenade. A voir ses photogra-
phies on croirait qu’il  est devenu  l’homme  invisible pour  tous 
ces violents dont  il éternisait  les excès  jusque sous  leur nez, à 
travers le tournoiement des crosses et le vol de pavés290. »
l’exposition présente Gilles caron comme un grand reporter de news et rat-
tache, par ailleurs, les événements de Mai 68 à sa série des « grands repor-
tages de guerre » de l’époque. Elle coïncide en cela avec la figure mythique 
porteuse de la profession : la figure du photoreporter de guerre.
b. La figure mythique du photoreporter de guerre
en effet, la bibliographie sur la photographie de presse se confond avec celle 
du photojournalisme291 réduit à la fonction du reporter de news et plus parti-
culièrement du reporter de guerre, véritable figure culturelle. L’exception de 
la pratique photojournalistique s’affirme comme son horizon idéalisé et prend 
des allures de mythe. À regarder la présence culturelle du photographe de 
presse – les couvertures de livres ou les affiches de films (documentaires ou 
de fiction) qui lui sont consacrés –, on constate qu’il s’agit presque systémati-
quement de la mise en scène d’un photographe de guerre. 
Quand en 1981, Raymond depardon signe le documentaire Reporters, dans 
lequel il filme au quotidien les photographes de son agence qui prennent des 
images à destination de la presse, il tranche avec cette image héroïsée du 
photographe de presse et rejoint les descriptions péjoratives du paparazzi, 
incarnée alors par Francis Apesteguy dans le film. Le versant héroïque de la 
290  BnF, département des estampes et de la Photographie : « Gilles caron reportages » ; 
isBn 2-7177-1423-5. 6 feuillets typographié à la machine, sans image.
291 olivia colo, Wilfrid esteVe, Mat JacoB, Photojournalisme à la croisée des chemins, 
Paris, Marval, 2005. Guide pratique adressé au jeune photographe de presse en devenir, le 
livre est un état des lieux de la profession et concentre son attention sur le photojournaliste.
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profession de photojournaliste  tire en effet aussi sa force dans son opposi-
tion radicale à la figure qui prend pour sa part en charge le versant méprisé 
du métier : le paparazzi292. la démarche du cinéaste documentaire, qui vise à 
nuancer ces deux extrêmes de la profession, reste cependant isolée et ponc-
tuelle. La plupart des livres, films ou autres objets culturels qui traitent de 
photographie de presse consolident la représentation imaginaire et idéalisée 
du photographe de guerre. les livres consacrés au photojournalisme insistent 
sur le photographe de news et plus précisément de guerre, en particulier par 
l’iconographie mobilisée dans ces ouvrages293. de même, les festivals et la 
presse spécialisée en photographie insistent et véhiculent quasiment exclusi-
vement cette image de la profession, participant à sa valorisation. en somme, 
traiter la photographie de presse, c’est parler du photoreporter de guerre. 
cette description de la pratique professionnelle – ramenée au seul acte de 
prise de vue – conduit implicitement à réaffirmer l’image photographique 
comme entité autonome, seule porteuse de son sens. Elle maintient la défini-
tion du photojournalisme comme une équation à trois éléments : les événe-
ments / le photographe / le document photographique voire l’icône. 
Enfin, des frontières très nettes s’expriment entre des pratiques qui sont farou-
chement distinguées, selon des critères déontologiques définis par la profes-
sion : reporter de guerre versus paparazzi ; photographe professionnel versus 
amateur ; photographe de news versus photographe de charme ; etc.294. la 
profession – les photographes en général et les photographes de presse en 
particulier – reste encore assez mal connue. elle fait l’objet d’analyses plutôt 
rares, parmi lesquelles celles du sociologue sylvain Maresca295. dans l’histoire 
292  cf. la mise au point terminologique, dans sa thèse en études cinématographiques, par 
aurore FossaRd, « Paparazzi à l’écran. Présence et disparition d’un personnage photographe 
dans la fiction cinématographique et télévisée occidentale (1940 – 2008) », sous la direction 
de Martin BaRnieR (université lumière lyon 2), soutenue le 10 Juin 2013.
293  « Henrotte montre comment les photographes, s’ils deviennent célèbres pour leurs 
images de guerre, partagent leur pratique entre des sujets d’actualité et des photographies 
de stars, adoptant parfois les méthodes de traque des paparazzi. le “news” assure le 
prestige des agences et des photographes, ce que confirme l’ouvrage en ne publiant que 
des photographies d’actualité. », Gaëlle Morel, compte-rendu de Jean-louis Gazignaire, 
Hubert HenRotte (dir.), Op. cit. ; pour la revue Études photographiques n°18, mai 2006.
294  Michel GueRRin, Profession photoreporter – Vingt ans d’images d’actualité, Paris, 
centre Georges Pompidou/Beaubourg, 1988 ; Yann MoRVan, Photojournalisme, Paris, 
Victoires Éditions, 2000 ; olivia colo, Wilfrid esteVe, Mat JacoB, Op.cit.
295  sylvain MaResca, « Photographes : sociologie d’une profession mal connue », la Vie 
sociale des images, 30/03/2010. http://culturevisuelle.org/viesociale/783. dans un contexte 
argentin, les réflexions sur l’image de presse prosaïque, Lucía ULANOVSKY, « Entre l’appareil 
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Affiches de films : Peter Weir (1982) ; Roger Spottiswoode (1983) ; Roland Joffé (1984) ; Oliver 
Stone (1985) ; Maroun Bagdadi (1990) ; Michael Winterbottom (1996) ; Erik Poppe (2013).
Affiches de documentaires : Beyond words photographers of war (2005) ; Patrick Chauvel 
(1999) ; Christian Frei (2001).
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de la photographie la figure mythique du photojournaliste de guerre, mise en 
avant et véhiculée par la profession, a parfois pu être prise un peu vite pour 
elle-même296. Elle a aussi fait l’objet de réflexions ; notamment depuis l’initia-
tive de Pierre de Fenoyl297, l’un des premiers à attirer l’attention, en 1977, sur 
les photographies attachées au photojournalisme en France, en leur consa-
crant une exposition, comme le rappelait récemment Michel Poivert298. 
en 2001, à l’occasion de l’exposition « Voir, ne pas voir la guerre »299, clé-
ment Chéroux résume les caractéristiques de cette figure professionnelle et 
propose une description de la « mythologie du photographe de guerre »300, 
et les rotatives : photoreporters, usages des photos et organes de presse (argentine, 1969-
1984) », thèse dirigée par s. Maresca (nantes) et s. sel (Buenos aires), soutenue le 24/10/2014. 
carnet de recherches, « imagen prosaica : apuntes » : http://culturevisuelle.org/apuntes/.
296  Fred RitcHin, « la Proximité du témoignage. les engagements du photojournaliste », 
p. 591-611, in Michel FRiZot (dir.), Nouvelle histoire de la photographie, Paris, larousse, 
1994 (réédition de 2001), BnF.
297  Photo-Journalisme, Festival d’automne, Paris, Fondation nationale de la photographie, 
exposition par Pierre de FenoYl, 1977. Musée Galliera, 4 novembre-5 décembre 1977. 
298   « en 1989, avec à la Bibliothèque publique d’information « comment va la presse ? » 
(1982) puis le « Forum du reportage » (1988), le centre G. Pompidou réunit tous les acteurs 
de l‘information autour du statut et du destin de ces images. le photojournalisme déjà 
au musée ? Presque, si on se souvient qu’une des premières expositions de la Fondation 
nationale de la photographie (créée en 1976) est organisée en 1977 lors du festival 
d’automne à Paris - « dix ans de Photojournalisme » - dans les salles du Palais Galliera. 
Pierre de Fenoyl (1945-1987), alors photographe et directeur de la fondation, estime qu’il 
est nécessaire de faire un bilan à l’heure où l’image de presse s’est en quelque sorte abîmée 
dans une iconographie de la violence. le fait n’est pas sans importance, car à trop parler 
d’une « crise » du photojournalisme en termes économiques (concurrence de la télévision) 
ou technologiques (l’arrivée du numérique), on oublie qu’il s’agit alors et surtout d’une crise 
morale. depuis le rôle qu’avait pu jouer la photographie comme témoignage des horreurs de 
la seconde Guerre mondiale, la photographie de presse semble plus utilisée pour alimenter 
une économie de l’illustration des magazines. Malgré le mythe d’une photographie capable 
de changer le cours de l’histoire en alertant les consciences, la réalité impose un commerce 
de l’image-choc aux vertus pour le moins discutables. les photographes le savent bien, qui 
pour les plus talentueux s’interrogent sur le sens de leur métier. certains l’abandonnent, 
d’autres fondent sur leur conscience malheureuse une vision plus subjective. le ministère de 
la culture s’investit aujourd’hui dans une politique d’accompagnement d’une profession en 
crise, en créant un observatoire du photojournalisme et un fond spécifique pour la création 
photographique « documentaire ». Mais les plus brillants des reporters ne sont-ils pas déjà 
devenus des artistes ? », Michel PoiVeRt, « la photographie en France, une affaire d’État ? », 
La Revue de l’art, n°175, janvier 2012, consacré à la photographie, éditorial. 
http://www.sfp.asso.fr/vitevu/index.php/2012/03/12/450-la-photographie-en-france-une-
affaire-detat.
299  Voir, ne pas voir la guerre. Histoire des représentations photographiques de la guerre, 
Paris, Bdic/somogy, 2001. catalogue de l’exposition du 1er mars au 2 juin 2001, au musée 
d’Histoire contemporaine-Bdic (dans l’Hôtel national des invalides) et au toit de la Grande 
arche de la défense, Paris.
300  Ibid. p. 307-311.
117 
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telle qu’elle est régulièrement réactivée par la profession301. dans sa généa-
logie, il date lui aussi la naissance du photoreporter moderne du début du 
XXème siècle, au cours des années 1905-1910302. Cette figure culturelle, en 
circulant sur différents supports médiatiques et culturels, construit ensuite sa 
dimension mythologique. les historiens de la photographie thierry Gervais et 
Gaëlle Morel lui emboîtent le pas303 et confirment la consolidation du mythe 
au cours de la guerre d’espagne et sa réactivation lors de la guerre du Viet-
nam plusieurs décennies après304.
Pour thierry Gervais, suite à l’émergence d’une nouvelle presse d’information 
qui souhaite se démarquer de la presse d’opinion au XiXème siècle, la mise 
en place d’un récit portant sur le photographe (ou l’opérateur qui prend les 
images) transfert la valeur de la photographie sur celui qui la prend. la néces-
sité de croire en un document iconographique s’affirme dans un contexte de 
domestication, technique et culturelle, d’une nouvelle forme de représenta-
tion de l’actualité. or, ce transfert permet de donner du poids à des représen-
301  lors des événements à Homs en syrie en 2012, par exemple : la rédaction de Paris 
Match, Émilie Blachère, alfred de Montesquiou, « syrie. ces journalistes qu’on assassine. », 
Paris Match, 29 février 2012. http://www.parismatch.com/actu-Match/Monde/actu/syrie.-
Remi-ochlik.-ces-journalistes-qu-on-assassine-380164/.
un article, plutôt isolé, revient à cette occasion sur cette  mythologie : Robert FisK, « the 
heroic myth and the uncomfortable truth of war reporting », The Guardian, 3 march 2012.
http://www.independent.co.uk/voices/commentators/fisk/robert-fisk-the-heroic-myth-and-
the-uncomfortable-truth-of-war-reporting-7499735.html.
302  « en ce début de XXème siècle, l’avènement de cette nouvelle catégorie professionnelle 
au sein de la photographie résulte de la conjoncture de deux phénomènes concomitants : 
la simplification de l’appareillage photographique et le progrès des procédés d’impression 
mécanique des images. » (p. 307) avec l’essor de la presse illustrée […] les pourvoyeurs 
d’images ne sont plus uniquement des photographes (professionnels ou amateurs), mandatés 
pour l’occasion, ils sont de plus en plus couramment appointés par les rédactions dont ils sont 
désormais des membres à part entière. un véritable corps de métier se constitue alors avec 
dès 1901, son syndicat, mais avec aussi ses règles et ses habitudes : les appareils ne doivent 
pas être trop encombrants, posséder des viseurs et permettre une mise au point rapide.  […] 
ajoutez à cela la préférence pour l’instantané et la revendication du caractère documentaire 
du reportage, ce sont là quelques-uns des principes fondamentaux de la profession qui se 
mettent alors en place, et perdurent encore de nos jours. Mais plus étonnant encore est peut-
être la fascination qu’exerce déjà dans l’imaginaire collectif la profession de photojournaliste.
c’est plus particulièrement dans les situations extrêmes, et notamment en temps de guerre, 
que l’habileté du photographe est la plus louée ; nulle part ailleurs que sur le champ de 
bataille, il n’est en effet autant admiré pour ses prouesses. », clément chéroux, Ibid. p. 307.
303  thierry GeRVais, Gaëlle MoRel, Photographie, Histoire, techniques, art, presse, Paris, 
Larousse, Coll. Comprendre et reconnaître, 2008. « Le mythe du photoreporter », p. 133-136.
304  thierry GeRVais, Gaëlle MoRel, chapitre 6 de L’Art de la photographie – des origines 
à nos jours, andré GuntHeRt, Michel PoiVeRt (dir.), Paris, citadelles et Mazenod, 2007 : 
« les Formes de l’information. 1843-2002, de la presse illustrée aux médias modernes ».
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été 2011.
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tations visuelles défaillantes des événements. les photographies proposent, 
en effet, dans un premier temps des représentations insatisfaisantes des évé-
nements au regard de la culture visuelle de l’époque pour laquelle la peinture 
ou le dessin d’histoire restent plus convaincants305. l’historien postule ainsi, 
d’une part, que le déplacement d’attention par les récits sur l’acteur com-
pense ces insuffisances de la représentation photographique. Et, d’autre part, 
il pose l’existence de cette figure professionnelle plus ancienne que celle as-
sociée à l’entre-deux guerres. Jimmy Hare faisant alors figure de pionnier306:
« Le photoreportage est non seulement une pratique qui appa-
raît au début du XXe siècle – et qui se développe massivement 
dans  les  années  1930  –,  mais  il  doit  également  être  compris 
comme une étape supplémentaire dans  la quête de crédibili-
té de la presse d’information en général. Tout au long du XIXe 
et du XXe siècle, la presse d’information adopte des nouvelles 
formes de médiation qu’elle justifie comme plus respectueuses 
de  l’actualité diffusée.  […] Si  l’usage du photoreportage dans 
la presse au début du XXe siècle relève de paramètres écono-
miques, culturels et esthétiques, son processus de légitimation 
s’inscrit dans cette dynamique qui anime la presse d’information 
depuis les premières heures et qui tend à minimiser sa part de 
médiation tout en célébrant ses acteurs pour accroître sa crédi-
bilité307. »
Porter l’attention sur l’opérateur participe alors directement de la stratégie 
de crédibilité accordée aux images d’enregistrement utilisées dans la presse 
d’information et alimente la conception de l’image de presse, de la photo-
graphie et du photojournaliste vantées par les professionnels. la valeur de 
l’image photographique réside alors dans sa dimension de témoignage que le 
photographe fournit. l’usage de l’image témoin (rejoignant l’usage documen-
taire de la photographie) devient ainsi le moyen de valoriser ses insuffisances 
iconographiques. on retrouve cette façon de mettre en scène la profession 
305  Régis duRand, Michel PoiVeRt et al. (dir.), L’Évènement – Les images comme acteurs 
de l’histoire, Paris, editions Hazan – editions Jeu de Paume, 2007. catalogue de l’exposition 
du 16 janvier au 1er avril 2007 au Jeu de Paume, Paris.
306  thierry GeRVais, « « le plus grand des photographes de guerre ». Jimmy Hare, 
photoreporter au tournant du XiXème et du XXème siècle », Etudes photographiques n°26, 
novembre 2010, p. 10-35. « car si le tandem photographie/similigravure donne aux images 
reproduites dans la presse une plus-value authentique, il n’en pose pas moins des problèmes 
de représentation. en effet, les photographies de guerre ne correspondent pas aux canons 
illustratifs en vigueur et demandent aux éditeurs et directeurs artistiques de justifier leur 
usage. ceux-ci valorisent alors le caractère héroïque de la pratique du photographe, 
exploitent les ressources de la mise en page lorsque les seules photographies se révèlent 
insuffisantes et proposent un nouveau régime d’illustration qui offre aux lecteurs de devenir 
spectateur de l’actualité.», p. 11-12.
307  Ibid. p. 31
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en lui donnant valeur d’information (se regarder faire en train de « produire 
de l’information ») tout au long du vingtième siècle dans la presse d’informa-
tion. elle fonctionne comme une garantie de l’information par l’insistance et 
le transfert du statut de témoins des photojournalistes aux images (cf. figure 
p. 123)308.
c. une nouvelle génération de photographes
en plusieurs ouvrages, l’historienne de la photographie Françoise denoyelle 
construit un parcours relativement chronologique de ses analyses des agences 
de photographies et des photographes français depuis les années 1920. issu 
de sa thèse et publié en 1997, La Lumière de Paris (t. I, Le Marché de la pho-
tographie, 1919-1939 ; t. II, Les Usages de la photographie, 1919-1939)309 re-
vient sur la période de l’entre-deux guerres, quand son livre La Photographie 
d’actualité et de propagande sous le régime de Vichy (2003) traite de cette 
période historique310. Enfin, le catalogue de l’exposition éponyme La Photo-
graphie humaniste, 1945-1968 (2006)311 couvre la seconde guerre mondiale 
et la mise en place d’un style de photographie, dénommé « la photographie 
humaniste » dans l’après-guerre. Pour l’historienne, les événements de Mai 68 
marquent une rupture dans l’histoire du photojournalisme et l’histoire de la 
photographie ; la génération des photographes de Mai 68 succédant à celle 
des photographes humanistes :
« Nous avons dit plus haut que cette photographie disparais-
sait à la fin des années 1960. La crise de mai touche à peu près 
simultanément tous les pays industrialisés, mais c’est en France 
qu’elle revêt la forme la plus spectaculaire. Elle prend naissance 
dans  les universités, où  les  jeunes  intellectuels contestent vio-
lemment une société qui écrase la personnalité de l’homme au 
nom du productivisme et aboutit à  la  frénésie de consomma-
tion des uns et des autres.  Sensiblement à  la même époque, 
308   Paris Match n°984 du 17 février 1968, p. 28 : « nos envoyés spéciaux : saïgon – Hue – 
Khe san ». sous le titre « un grand reportage de nos envoyés spéciaux au Vietnam », deux 
portraits des photojournalistes sont légendés : « François Mazure et son sauf-conduit » ; « 
catherine leroy : avec les Vietcongs » ; chacun arborant au moins deux appareils photo 
en bandoulière. de même, Paris Match n°985 du 24 février 1968 propose : « exclusif. À 
« squelette-ville » un reporter est entré » (p. 72-77). les photojournalistes font l’objet du 
reportage et apparaissent dans les photographies qui le composent.
309  Françoise denoYelle, La Lumière de Paris (t. i, le Marché de la photographie, 1919-
1939 ; t. ii, les usages de la photographie, 1919-1939), Paris, l’Harmattan, 1997.
310  Françoise denoYelle, La Photographie d’actualité et de propagande sous le régime 
de Vichy, Paris, éditions du cnRs, 2003.
311  laure BeauMont-Maillet, Françoise denoYelle, dominique VeRsaVel, La 
Photographie humaniste, 1945-1968, Paris, Édition BnF, 2006.
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la notion de  reportage disparaît. «Faire un  reportage, comme 
le dit Willy Ronis,  c’est  constituer,  avec un certain nombre de 
photos, une vue,  sinon  totale, du moins  cohérente du  sujet à 
traiter en tenant compte du double souci de l’information et de 
la qualité artistique». On ne demande plus au photographe de 
s’exprimer par  le reportage mais par  la photographie,  l’image 
choc qui résume, donc anéantit les autres. Au même moment, 
en outre, déferle  la photographie américaine, et  le public est 
désarçonné par ces  images qui bousculent  la vision optimiste 
et  lyrique du genre humain, ces  images désabusées, vides de 
signes tangibles, ou agressives, sans tabou.
En  France,  une  jeune  génération  de  photographes  tente  de 
s’affirmer  au  sein de nouvelles  structures  (Gamma,  fondée en 
1967, et Viva en 1972), annonçant le renouveau de Paris comme 
capitale mondiale de la photographie312. »
Plusieurs photographes français deviennent en effet particulièrement connus 
par leurs images de Mai 68 et s’affirment comme de véritables icônes de la 
profession, au premier rang desquels Gilles caron :
«Le  «  photojournaliste  »,  qui  détrône  le  classique  «  reporter-
photographe », veut donner toutes ses lettres de noblesse à la 
photographie aussi bien qu’au journalisme. Il revendique d’être 
au cœur de l’événement et d’agir en journaliste par le seul pou-
voir de l’image. Dans l’imaginaire collectif, le photojournaliste 
devient le nouveau héros des temps modernes, figure morale 
et souvent  tragique d’une  jeunesse en quête de  liberté et de 
justice à  l’image de Gilles Caron  […] Mai 68 a écrit ainsi une 
des pages glorieuses de la photographie, à la fois comme ex-
pression du pouvoir politique de l’image sur l’événement, mais 
aussi comme avènement du photographe de presse en acteur 
majeur du XXème siècle né avec  l’Américain Robert Capa dans 
la guerre d’Espagne, et enfin comme projection utopique vers 
la  création  d’agences  coopératives  qui  voulurent  témoigner 
du monde et changer les règles du marché. Il n’est pas certain 
qu’un autre événement ait pu à ce point exprimer la dimension 
politique de la photographie et la mission sociale conférée aux 
photographes de presse et aux agences313. »
les événements de Mai 68 en France sont ainsi l’occasion de rejouer – de 
réincarner – cette figure mythique porteuse de la profession photojourna-
312  Françoise denoYelle, « de la commande à l’œuvre. les photographes illustrateurs à 
l’heure de l’imprimé », dans le catalogue de l’exposition codirigée par laure BeauMont-
Maillet, Françoise denoYelle, dominique VeRsaVel, op. cit.,. introduction, p. 24.
313  Vincent ducleRt, «l’engagement des photographes : le photojournalisme en action», 
in Philippe artières, Michelle Zancarini-Fournel (dir.), Mai 68, une histoire collective [1962-
1981], la découverte, Paris, 2008. p. 390-391.
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Paris Match 16 mars 1968. Les reporters sont le sujet des reportages ou sont mis en scène.
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listique ; de la réactualiser dans le contexte d’une nouvelle économie de la 
communication :
« Mai 68 s’est réalisé dans et par la photographie, au même titre 
qu’à travers les mots et les paroles résonnant sur les murs de la 
capitale  (Les murs ont la parole) ou sur  les ondes d’Europe 1 
(surnommé « radio émeute » par les tenants de la répression po-
licière). a cet égard, l’événement annonce l’économie moderne 
de la communication telle qu’elle s’est définie quelques années 
plus tard autour du pouvoir de la télévision et des grands ré-
seaux de l’information314. »
ils constituent une véritable opportunité photographique, assurant aux 
photojournalistes l’aubaine de la « bonne photographie » et de l’icône.
d. Les Icônes de Mai 68
nous l’avons dit, selon la vulgate de l’histoire du photojournalisme de la se-
conde moitié du vingtième siècle, le photographe et la photographie sont au 
centre de la description de cette pratique. le photographe de news – voire de 
guerre – constitue l’horizon d’attente de cette pratique. du côté des images, 
la référence est la « bonne photo », celle qui représente le mieux l’événement 
médiatisé. la forme la plus aboutie de cette représentation ayant pris le nom 
d’ « icône ».
employé dans le contexte du photojournalisme, le mot « icônes » fait partie 
de ces termes régulièrement – voire systématiquement – mobilisés mais dont 
la définition, difficile à établir, relève davantage d’un consensus implicite que 
d’une véritable terminologie. appartenant au jargon professionnel, « icône » 
s’emploie pour désigner un certain type de photographies et/ou certaines 
figures de photographes : son sens le plus fréquent s’applique cependant 
surtout à un corpus d’images phare du photojournalisme. ces images béné-
ficient d’une célébrité certaine du fait de leur nomination aux prix prestigieux 
qui récompensent la profession, tels que le World Press Photography, le Pulit-
zer et de leurs présentations en festivals (Visa pour l’image à Perpignan depuis 
1989, Prix Bayeux-calvados des correspondants de guerre). synonyme d’ex-
cellence, le terme désigne la version accomplie des images du photojourna-
314  « en même temps, Mai 68 est le produit d’une révolution engagée dès l’apparition 
de la photographie de presse à l’époque de l’affaire dreyfus (1899), et relancée avec le 
développement de périodiques fondés sur une large exploitation de clichés d’actualité 
aussi bien qu’avec l’affirmation d’une profession-conviction, celle du photojournalisme dont 
la jeune capitale était précisément, dans cette seconde moitié des années 1960, Paris », 
Philippe aRtiÈRes, Michelle ZancaRini-FouRnel (dir.), op. cit.. p. 390.
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lisme – les meilleures – ou pour le dire autrement, l’exception d’une pratique. 
s’il semble y avoir un certain consensus sur le corpus d’images que regroupe 
cette dénomination, le terme « icône », lui, est surtout défini en creux par ses 
usages. du côté des professionnels de la photographie de presse, ces images 
conjuguent des qualités formelles de composition exceptionnelles avec des 
qualités journalistiques exemplaires : autonomes et autosuffisantes, elles sont 
l’illustration du dogme de « l’instant décisif » défini par Henri Cartier-Bres-
son315. Yann Morvan, enseignant en école de photojournalisme, rappelle la 
généalogie religieuse du terme « icône » et insiste sur l’exemplarité de ces 
images : 
« Le statut de  la «photographie de presse» reste à définir, os-
cillant entre son caractère indiciaire et la réminiscence de sa 
nature profondément religieuse, sa vocation d’exemplarité, les 
«madones» du World Press étant bien là pour le confirmer316. » 
la journaliste au Monde annick cojean travaille particulièrement ces images 
icônes et en donne des caractéristiques dans l’introduction à l’ouvrage qu’elle 
leur a consacré, Retour sur Image (1997), alors qu’elle explique son projet :
« Car dans ses rêves à elle, en secret, elle faisait un album. L’al-
bum d’une génération, fascinée-façonnée par l’image, dont ce 
serait  le miroir. L’album d’une grande famille, éclatée et mul-
tiple, planétaire, qui avait en commun une mémoire. L’album 
de quelques clichés universels qui diraient son histoire. Une 
collection  aléatoire,  forcément  incomplète,  glanée  au  hasard 
des souvenirs, des lectures, des rencontres. Des flocons de rêve. 
De petites  tranches de monde. Au départ, donc, des photos. 
De celles qu’on n’oublie pas. Qui étonnent, tant et tant, et que 
l’on peut scruter inépuisablement. Des photos qui témoignent 
d’un événement et font figure de repères en figeant un instant 
qui nous a ébranlés. Des photos qui, par leur mystère intrin-
sèque ou le talent d’un artiste, illustrent, isolent des émotions, 
des sentiments moins accessibles, moins discernables dans la 
vie de tous les jours. Des photos qui touchent, cognent, pour-
suivent et permettent aussi, par le défi du raccourci, d’expliquer 
l’homme à  l’homme. À condition de  les  faire parler. C’était  là 
toute l’idée. » (p. 9-10)
« Le choix des clichés?  Subjectif.  Personnel.  Des  gens,  des 
scènes, des regards.  […] Encore  fallait-il que  l’image eût mar-
qué le monde entier.  Je  recherchais des photos «mythiques» 
sur lesquelles des millions de regards se soient  interrogés. La 
315  Quentin BaJac, La Photographie, du daguerréotype au numérique, Paris, Gallimard, 
2010. chapitre 14 « les instants décisifs » à propos des icônes du photojournalisme, p. 273.
316  Yan MoRVan, Photojournalisme, Paris, Victoires Éditions, 2000. p. 99-102. Je souligne. 
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Exemples d’icônes du photojournalisme par Robert Capa, Eddie Adams, Dorothea Lange, 
Joe Rosenthal, Nick Ut.
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Exemples d’icônes du photojournalisme par Hocine Zaourar, Kevin Carter, Thomas Franklin, 
icône du 11 septembre.
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plupart se sont imposées d’emblée. » (p. 11).
« Mille fois je les avais scrutées. Pour comprendre, entrer à l’in-
térieur, ressentir. Je haïssais le fait qu’elles n’aient point de lé-
gendes. […] parce qu’elle m’avait touchée. Ou faisait l’Histoire. 
[…] Je voulais des faits, une histoire.» (p. 11). […] Je ne recher-
chais que  la vérité d’un personnage. Sa perception toute per-
sonnelle de  l’instant. Sa subjectivité ne me rebutait pas. C’est 
elle que je traquais. C’était elle mon sujet317.» 
ces images icônes se caractérisent par leur dimension universelle ; leur valeur 
de témoignage d’un événement important et bouleversant ; leur fort poten-
tiel émotionnel ; leur mystère et/ou leur qualité esthétique, fruit du talent du 
photographe ; et, enfin, par leur impact dans la mémoire. Elles appartiennent, 
en effet, à une mémoire collective et font l’Histoire. Retrouver la légende de 
ces images célèbres, comme annick cojean se propose de le faire, consiste 
alors à reconstruire l’histoire de ceux qu’elles représentent ; l’expression « lé-
gende » ne renvoyant pas ici à son sens éditorial – la légende qui accompagne 
une photographie de presse dans les publications dans lesquelles elle est uti-
lisée – mais à l’histoire des « personnages » qui sont sur la photographie. 
or, 
« … Mai 68,  c’était du pain bénit, du premier  choix d’images 
pour les baroudeurs de la photo, et des témoignages pour l’His-
toire318 ». 
les événements du printemps 1968 sont venus grossir le corpus des icônes 
de l’histoire de France. Plusieurs photographies des événements font partie 
de ces images « qu’on n’oublie pas » au premier rang desquelles celle sur-
nommée « la Marianne de 68 » ; le face à face goguenard de l’étudiant cohn-
Bendit avec un cRs devant la sorbonne ; un étudiant pourchassé dans la nuit 
par un « bidule » de policier. elles sont parmi les plus mentionnées lorsque les 
événements sont évoqués319 (cf. figures p. 131 à 133). si bien qu’en 2008, alors 
que plusieurs laboratoires de recherche en histoire des médias organisent le 
317  annick coJean, Retour sur Images, Paris, Grasset/le Monde, 1997. introduction. 
318   nicolas de RaVaudY, Nos Fabuleuses années Paris Match, scali document, Paris, 2007. 
Préfacé par astrid thérond. p. 169.
319  Michelle ZancaRini-FouRnel, Le Moment 68. Une histoire contestée, Paris, seuil, 
2008. p.141-144. Vincent ducleRt, « l’engagement des photographes : le photojournalisme 
en action », in Philippe aRtiÈRes, Michelle ZancaRini-FouRnel (dir.), 68, une histoire 
collective (1962-1981), Paris, la découverte, 2008, p.390-394.
129 
Partie 1 : Histoire culturelle, images de Mai 68 et photojournalisme
colloque « images et sons de Mai 68 »320, christian delporte s’interroge  « sur 
la constitution d’une sorte de corpus symbolique d’images, toujours reprises, 
jusqu’à s’identifier à l’événement lui-même (« icônes » de Mai 68) 321. ».
3. La réaffirmation du document photographique à la fin 
des années 1960
Hubert Henrotte, qui fonde l’agence de photographie Gamma en 1967, à la 
veille de Mai 68, affirme à nouveau et avec conviction322, pour le lancement 
de son entreprise : « la photo prend de plus en plus d’importance dans la 
presse, elle a depuis longtemps déjà abandonné son rôle d’illustration pour 
endosser celui d’information en soi323 ». Membre fondateur puis directeur 
de l’agence de photographies Gamma (1967) et sygma (à partir de 1973), il 
retrace en 2005, dans ses souvenirs, le succès fulgurant de l’agence dans un 
Paris qui devient, à sa suite, la « capitale du photojournalisme » :
« Il existe à  l’époque deux sortes d’agences photos :  les unes 
fournissent  les  quotidiens  ;  les  autres,  comme  Gamma,  ali-
mentent les magazines. Leur clientèle, donc leur finalité et leur 
travail,  sont  différents.  Un quotidien  a  besoin  d’un  document 
à  chaud.  Il  se  contente  en  général  d’une  photo,  éventuelle-
ment présentée à la « une », et ne publie des pages illustrées 
qu’en cas d’événement exceptionnel. L’approche d’une agence 
comme Gamma est différente. […] La photo d’un magazine vit 
320  centre d’histoire culturelle des sociétés contemporaines (uVsQ), ina, laboratoire 
communication et politique (cnRs), Paris, ina, avril 2008. cf. http://www.uvsq.fr/toute-l-
actualite/images-et-sons-de-mai-68-1968-2008--32289.kjsp.
321  christian delPoRte, denis MaRÉcHal, caroline Moine, isabelle VeYRat-Masson 
(dir.), Images et sons de Mai 68 (1968-2008), Paris, nouveau Monde éditions, 2011. 
introduction, p. 11. 
322  « C’est ainsi que ce qui pouvait apparaître comme la faiblesse fondamentale de la 
catégorie « documentaire » – le flottement de son acception, l’hétérogénéité de ses approches 
– va se révéler sa principale force : une propension à constamment rediscuter ses méthodes 
et ses buts, à réinventer les moyens d’une description appropriée de la réalité. Même si 
les frontières entre genres sont ténues, c’est là ce qui distingue le projet documentaire du 
photojournalisme : alors que les codes de celui-ci se sont figés pendant des décennies, 
que le crédit d’authenticité de ses images et la pertinence de ses procédures (l’instantané 
comme figure d’immédiateté) n’ont guère été soumis à un travail d’autocritique, le projet 
documentaire s’est avéré en déplacement, en crise permanents. », olivier luGon, chapitre 
7 de L’Art de la photographie – des origines à nos jours, andré GuntHeRt, Michel PoiVeRt 
(dir.), Paris, citadelles et Mazenod, 2007 : « l’esthétique du document. 1890-2000, le réel 
sous toutes ses formes » (p. 358-421). p. 361.
323  Jean-louis GaZiGnaiRe, Hubert HenRotte (dir.), Le Monde dans les yeux – Gamma-
Sygma l’âge d’or du photojournalisme, Hachette littératures, Paris, 2005. p. 15. Je souligne. 
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une semaine, voire un mois. Elle doit être capable de supporter 
cette durée, en terme de qualité technique et esthétique, autant 
qu’en charge émotionnelle.  […] [Le] cerveau [d’un bon photo-
graphe] construit une histoire […] [saisit] le cœur, l’essentiel, le 
symbole  [de  l’événement].  […]  [Une  telle photo]  illustrera à  la 
fois des dizaines d’articles et paraîtra pendant des années, car 
elle relève à la fois de l’actualité et de l’histoire324. »
Acteurs parmi les plus importants du photojournalisme français de la fin 
des années 1960 aux années 2000, il justifie le projet et la création de son 
agence de photographies au nom des valeurs défendues par la vulgate pro-
fessionnelle. Il réaffirme la valeur d’information de l’image photographique à 
destination de la presse magazine d’information (qu’il distingue fermement 
de la presse quotidienne) tout comme sa qualité de document. Enfin, il la 
place au centre du processus de médiatisation des événements par ce type 
de presse pour qui l’image seule fixe le récit de l’événement. Elle en est le 
document, voire le symbole et peut en devenir la représentation historique 
pérenne. 
Dans cette description, la presse magazine d’information s’affirme comme 
la principale consommatrice de photographies mobilisées au nom de leur 
valeur documentaire. ces nouvelles agences de photographie (Gamma, puis 
sipa et sygma, en particulier) s’adressent en priorité à ce type de publication. 
en effet, peu (ou moins) d’images sont publiées en presse quotidienne et ces 
rédactions fonctionnent sur des circuits de photographies beaucoup moins 
valorisés par le milieu professionnel et plus autarciques, dans la mesure où les 
photographes appartiennent en général au staff des quotidiens.
324  Ibid., chapitre. 4 : « Paris, capitale du photojournalisme », p. 47-48.
131 
Trois « icônes » de Mai 68 : Le face à face entre Daniel Cohn-Bendit et un CRS, le 6 mai 1968, 
photographie de Gilles Caron. La surnommée Marianne de 68, photographie de Jean-Pierre 
Rey, le 13 mai 1968. L ‘étudiant pourchassé, photographie de Gilles Caron, le 6 mai 1968.
Pages suivantes : leurs multiples reprises dans différentes publications.
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cHaPitRe 3. 
Questions MÉtHodoloGiQues 
et souRces. MatÉRialitÉ des 
iMaGes PHotoGRaPHiQues. 
Fonds consultÉs. 
«  Cependant,  le  fonds  apparaît  lacunaire  sur  plusieurs  points 
touchant à la place et aux usages de l’image au sein de la rédac-
tion. Nombre de questions – acheminement et choix des pho-
tographies, relations avec les fournisseurs d’images, statut des 
photographes au sein de la rédaction – ne transparaissent qu’à 
travers  quelques  documents  épars,  notes,  correspondances 
ou factures, qui  témoignent de  l’existence de relations suivies 
et  dont  rien,  ou  presque  n’a  été  conservé.  De même,  seules 
quelques  notes  de  service  permettent  de  préciser  le  statut 
d’archives  émanant  directement  du  service  de  photographie, 
logique  si  l’on  considère  que  celui-ci  était  conçu  comme  un 
simple laboratoire de  photographie, travaillant sans autonomie. 
De ce fait, l’inventaire des archives du Journal, réalisé en 1997, 
ne permet pas d’identifier facilement les sources intéressant la 
question de l’image:  il suit en cela  l’organisation du fonds qui 
traduit  lui-même, comme souvent,  celle de  l’institution qui  l’a 
produit. Les deux catégories de documents qui se  rapportent 
explicitement à l’image n’ont pas été, et de loin, les plus profi-
tables pour notre étude. Les «Journaux d’entrée et de sortie des 
photographie  et  clichés»,  qui  recensent  l’ensemble des mou-
vements financiers liés à l’image, se sont souvent révélés utiles, 
même s’ils ne recouvrent pas l’ensemble de la période. Quant 
aux dossiers de photographies, ils sont essentiellement consti-
tués de clichés sans légende ni date, peu utilisables, qui n’ont 
pas été  intégrés,  à  la  Libération,  au  fonds  confié à  la  Société 
nationale des entreprises de presse et échu ensuite à L’Aurore. 
En revanche, nombre d’informations relatives à la photographie 
se  trouvent dans des dossiers qui n’ont, en apparence, aucun 
rapport avec ce sujet, et qu’une recherche plus approfondie a 
permis de déceler. Les dossiers individuels ont notamment per-
mis de collecter des informations majeures sur l’organisation du 
travail  photographique  au  sein  du  Journal,  dès  les  premières 
années de son utilisation, et d’effleurer les évolutions en cours 
dans les esprits. 
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[…] Les sources  imprimées, souvenirs de  journalistes ou d’ob-
servateurs  des  périodes  étudiées,  ont  également  utilement 
complétées  notre  corpus  principal,  tout  comme  les  ouvrages 
techniques, les annuaires et les revues professionnelles, qui ont 
permis d’approcher les milieux de la presse et de la photogra-
phie.[en notes: par exemple, Presse-publicité, Le Photographe 
ou L’Instantané]325. »
Plusieurs questions méthodologiques se posent pour travailler sur la presse 
illustrée. celle-ci est encore soumise à une conception qui minimise la place 
des images et ne les considère pas comme pleinement constitutives de ce 
produit culturel ; ce qui influe sur les décisions qui président à sa conservation 
et conditionnent son appréhension. le feuilletage de la presse s’en trouve 
souvent modifié. En 1968, trois magazines d’actualité dominent, chacun ayant 
des habitudes éditoriales spécifiques qui construisent leur identité : L’Express, 
Le Nouvel Observateur et Paris Match. ce dernier, hebdomadaire d’informa-
tions richement illustré, domine en termes d’influence, auprès de son impor-
tant lectorat comme dans le milieu professionnel du photojournalisme. 
les témoignages de professionnels, tout en complétant la confrontation à la 
publication elle-même, restent, par ailleurs, souvent soumis à cette lecture 
dominante de cette pratique culturelle, distinguant l’image de son contexte 
éditorial.  Enfin, les archives de ces pratiques entrepreneuriales restent dif-
ficiles d’accès, posant un problème certain de sources pour le travail de re-
cherche ; l’histoire des agences de photographie notamment est, de ce fait, 
mal connue. la matérialité des images photographiques devient alors un en-
jeu intellectuel certain : outil fondamental, elle sert de guide pour une lecture 
du matériel photographique à comprendre ; et indique les contraintes tech-
niques auxquelles est soumis le commerce des images. l’accès à différents 
fonds de photographies de presse donne alors l’opportunité et l’espoir d’une 
compréhension plus fine de ces entreprises médiatiques.
325  Myriam cHeRMette, « Donner à voir », La photographie dans le Journal : discours, 
pratiques, usages (1892-1944), thèse de doctorat d’histoire, université de saint Quentin en 
Yvelines, 2009. introduction, p. 18.
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A. La presse au printemps 1968 : l’affirma-
tion des « news à la française326 »
1. La presse quotidienne en 1968
selon l’historien de la presse Patrick eveno : « avec un tirage de treize mil-
lions d’exemplaires, la presse quotidienne atteint son apogée en 1968327 » ; 
et pour Laurent Martin « La période qui sépare la fin de la guerre d’Algérie 
de l’élection de François Mitterrand est un temps d’intense recomposition du 
paysage de la presse écrite en France328 ». cependant, le succès est éphé-
mère : cette nouvelle presse de Mai ne serait qu’un sursaut ayant « [retardé] 
une tendance plus ancienne à la disparition et à la concentration de la presse 
écrite politique et d’information générale329 » qui, depuis 1968, « ne cesse de 
décliner (moins de neuf millions d’exemplaires en 2009), tandis que le nombre 
de titres diminue330» : de 175 quotidiens en province en 1946, il reste 111 en 
1958 et 73 en 1975. l. Martin explique en partie ce déclin de la presse écrite 
par la montée des médias audiovisuels (quand bien même ils génèrent aussi 
de nouveaux titres en lien avec eux ; telle la presse spécialisée dans les pro-
grammes de télévisions)331.
les recherches de Myriam chermette portent sur les relations entre photo-
graphie et presse quotidienne et proposent une analyse des usages de la 
photographie par Le Journal, entre 1892 et 1944332. cependant, l’évolution 
de ces pratiques au sein de la presse quotidienne reste un terrain d’analyse 
encore peu défriché : « que l’on se place dans le champ de l’histoire des 
médias ou dans celui de l’histoire visuelle, plusieurs études ont […] approché 
326  Jean-Marie cHaRon, La Presse magazine, éditions la découverte, collection Repères, 
Paris, 2008 (1ère édition, 1999), p. 13.
327  Patrick eVeno, La Presse, Paris, PuF, coll. Que sais-je?, 2010, p. 17
328   laurent MaRtin, La presse écrite en France au XXème siècle, Paris, librairie générale 
française, livre de poche, inédit Histoire, 2005. p. 153.
329  Ibid. p. 165.
330  Patrick eVeno, La Presse, Paris, PuF, coll. Que sais-je?, 2010, p. 17
331  laurent MaRtin,op.cit p. 158 et sq.
332  Myriam cHeRMette, op.cit.  cf. notamment l’introduction (p. 4-22) pour une mise au 
point historiographique sur cette question.
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la photographie de presse quotidienne, sans qu’aucune ne s’y attache réso-
lument333». les travaux sur la presse quotidienne en 1968 adoptent majori-
tairement une approche centrée sur la narration construite par le texte écrit, 
négligeant – peu ou prou – les images334. l’idée du renouveau de la presse 
suite aux événements du printemps 1968 domine, en effet, ces analyses et 
conforte une attention soutenue au texte335. « tous les nouveaux médias sont 
issus des années 60 », déclare serge July en une position souvent entendue 
à propos de l’influence des événements de Mai 68 sur les médias, à l’origine 
d’un renouveau idéologique de la presse336. de même, pour laurent Martin, 
« les journaux qui se créent au lendemain de Mai 68 développent une infor-
mation et un commentaire critiques de l’actualité en rupture avec ces médias 
de masse [audiovisuels, télévision et radio]337 » et une « presse de Mai, «nou-
velle presse» militante et artisanale, […] adopte souvent le format tabloïd, [et] 
dénonce avec virulence et imagination la mainmise des médias audiovisuels 
sur les consciences et le poids de la presse «installée», qu’elle soit d’informa-
tion ou d’opinion338 ».
333  Myriam cHeRMette, op.cit., p. 7.
334  alain MoinaRd, Les Photographies des événements de Mai 68 dans la presse 
régionale quotidienne, mémoire de maîtrise sous la direction d’Antoine Prost et Danièle 
tartakowsky, université Paris i, 1986. claire Blandin, « Le Figaro et le gaullisme en Mai 
68 », Les Empreintes de Mai 68, MédiaMorphoses Hors-série Mai 2008, Paris, armand colin/
ina, 2008, p. 145-149. odile auBouRG, « la presse contaminée. France-Soir, le Monde, 
l’Humanité et le Figaro face au conflit social », Matériaux pour l’histoire de notre temps n°11-
13, 1988, p. 242-251. http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/mat_0769-
3206_1988_num_11_1_403864.
335  Jean Guisnel, « la nouvelle presse : de Hara-Kiri à Libération », p. 600-606, in Philippe 
artières, Michelle Zancarini-Fournel (dir.), Mai 68, une histoire collective [1962-1981], la 
découverte, Paris, 2008.
336  « tous les médias sont issus des année soixante », entretien avec serge July, 
MédiaMorphoses « les empreintes de Mai 68 », hors-série 2008, sous la direction d’andré 
Gattolin et thierry leFBÈVRe, Paris, armand colin/ina, 2008. p. 89-93. en particulier, la 
naissance de Libération en 1973 dont le premier numéro, le n° 0 date du 22 février 1973).
337  laurent MaRtin, La presse écrite en France au XXème siècle, Paris, librairie générale 
française, livre de poche, inédit Histoire, 2005. p. 158.
338   Ibid.. p. 162. il poursuit : « (dont certains titres ont pourtant soutenu le mouvement, de 
près ou de loin, malgré les difficultés de parution occasionnées par les grèves: Le Monde, 
Le Nouvel Observateur, Le Canard enchaîné, Combat). Foisonnante, elle fleurit au printemps 
et fane à l’été. certains titres résistent cependant quelques années au retour à l’ordre, tels 
Rouge, «journal d’action communiste», et Lutte ouvrière, tous deux d’inspiration trotskiste, 
Action, Les Cahiers de Mai, tandis que d’autres apparaissent dans les mois ou années qui 
suivent les événements, tels l’Idiot international, Politique-Hebdo, Libération, Actuel. ces 
deux dernières publications sont particulièrement intéressantes en raison de leur influence 
passée et présente. ».
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la médiatisation des événements de Mai 68 dans la presse quotidienne, en 
intégrant l’analyse des usages de la photographie dans un tel cadre, méri-
terait à elle seule un travail d’observation et de recherches approfondi. une 
observation rapide des unes de deux titres importants de la période et aux 
sensibilités politiques opposées – L’Humanité (communiste) et Le Figaro 
(conservateur) – montre un usage apparemment semblable de la photogra-
phie dans leur élaboration quotidienne de la narration de l’actualité. ils pu-
blient en général une photographie sur leur page de une et quelques unes en 
pages intérieures. Pour ces deux journaux, les photojournalistes sont attachés 
au journal et appartiennent au staff ; ils sont envoyés au quotidien sur les lieux 
de reportages339. 
le rythme quotidien de la presse est en partie mis à mal par le mouvement lui-
même et les grèves340. sur les semaines du mois de mai, le récit des actualités 
françaises dans la presse quotidienne est mouvementé, complexe et prend 
acte d’évolutions des mouvements : si les débuts concernent des revendica-
tions étudiantes, rapidement (dès le 8 mai), d’autres contestations sociales 
s’expriment et sont signalées par les quotidiens. les unes restituent la mon-
tée en crescendo de la tension et de l’amplification des conflits sociaux à 
partir du 11 mai, suite à la nuit dite « des barricades » et L’Humanité propose 
alors une édition spéciale intitulée « Halte à la répression ». la période du 
10-13 mai au 20 mai transmet une généralisation de la grève et son ampli-
fication. Enfin, la période du 20 au 30 mai traduit une perception politique 
des conflits sociaux, caractérisée par la remise en cause du pouvoir en place. 
ces deux exemples de gestion quotidienne des faits déploient une narration 
de l’actualité des événements du printemps 1968 qui rejoint globalement 
les chronologies aujourd’hui établies par les historiens pour ce qui concerne 
ces semaines de mai341. il est, en effet, désormais acquis que, d’un point de 
339  lucía ulanoVsKY, « entre l’appareil et les rotatives : photoreporters, usages des photos 
et organes de presse (argentine, 1969-1984) », thèse de doctorat, sous la direction de sylvain 
Maresca (université de nantes) et susan sel (université de Buenos aires), soutenue le 24 
octobre 2014. .
340  « ce printemps-là, donc, ne sera ni celui de la presse ni celui des journalistes. durant le 
joli mois de mai, nombre d’imprimeries sont en grève et la presse écrite ne paraît que quand 
elle le peut. », Jean Guisnel, « la nouvelle presse : de Hara-Kiri à Libération », p. 600-606, 
dans Philippe artières, Michelle Zancarini-Fournel (dir.), Mai 68, une histoire collective [1962-
1981], la découverte, Paris, 2008. p. 600.
341  cf. par exemple, la proposition de Boris Gobille dont les quatre chapitres reprennent cette 
organisation : « le mouvement étudiant », « le Mai-juin 68 des ouvriers », « la généralisation 
de la crise », « Face au défi : forces de l’ordre, gouvernement et organisations politiques 
institutionnelles », Boris GoBille, Mai 68, Paris, la découverte, coll. Repères, 2008.
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vue historique, les événements du printemps 1968 couvrent la période des 
mois de mai et juin : après le remaniement ministériel au 31 mai, l’annonce 
d’élections législatives prévues pour les 23 et 30 juin, la poursuite des négo-
ciations syndicales et les manifestations du 1er juin, certains mouvements de 
grève optent effectivement pour une reprise du travail à partir du 3 juin mais 
d’autres se poursuivent et se durcissent encore (automobile, métallurgie, avia-
tion,…). ce n’est qu’après la mi-juin que dans ces usines (Renault, citroën,…) 
le travail reprend progressivement.
Par ailleurs, l’usage de la photographie par les rédactions de ces deux quo-
tidiens, se rejoint : le choix de la photographie publiée en une participe à 
l’élaboration du récit des actualités proposé. À titre d’exemple, quand Le 
Figaro choisit une photographie de la paralysie ou des dégâts sur les voies 
publiques dus aux mouvements de grève, L’Humanité traduit son soutien au 
mouvement en arborant une photographie de rassemblements massifs342 (cf. 
figures p. 142 à 144).
Mais, si la presse quotidienne est très active et florissante en 1968, et est une 
presse consommatrice de photographies d’actualité, elle reste cependant 
un lieu de publication peu mentionné et peu valorisé par les professionnels 
du photojournalisme. Publiant peu d’images, elle ne s’affirme pas dans leur 
discours comme un lieu de publication majeur de leurs photographies, au 
contraire de celles de la presse magazine, perçue comme le lieu potentiel de 
la consécration professionnelle à laquelle ils aspirent. aussi, est-il particuliè-
rement intéressant de confronter les affirmations de la doxa professionnelle 
autour de la photographie d’actualité avec les pratiques observées dans ce 
qu’elle revendique et défend comme la forme la plus accomplie de la profes-
sion : la presse magazine.
2. trois magazines d’actualité aux habitudes éditoriales 
différentes en 1968
du point de vue de l’histoire de la presse, les années 1960 correspondent à 
un renouvellement de la presse magazine avec l’émergence – et l’affirmation 
–  des « news d’actualité à la française » en plus de la presse quotidienne. 
342  cf. Partie ii chapitre 5.
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après des « prémices » situés dans la période de l’entre-deux guerres, Jean-
Marie charon parle d’un « envol [de la presse magazine]343» dans lequel s’ins-
crit ce qu’il nomme « l’invention du news à la française » :
« Les hebdomadaires d’actualité connaissent une mutation radi-
cale  avec  l’apparition  des  «  news magazines  »,  au milieu  des 
années 1960. Au lendemain de la Libération, chaque famille de 
pensée crée ou relance des périodiques d’actualité ou d’infor-
mation  politique,  parallèlement  au  foisonnement  des  quoti-
diens.  Une  autre  branche  de  cette  famille  est  constituée  des 
hebdomadaires illustrés, au premier rang desquels figure Paris 
Match, qui reparaît en 1949 à l’initiative de Jean Prouvost344.»
La fin de la guerre d’Algérie en 1962 génère des bouleversements dans la 
société française, en chemin vers la société de consommation. ces muta-
tions touchent aussi la presse345 et dans les années 1960, les hebdomadaires 
d’actualité se renouvellent pour devenir les « news à la française ». L’Express 
adopte une nouvelle mouture en 1964  et, la même année, Le Nouvel Obser-
vateur renouvelle sa formule. ce n’est qu’en 1972 que Le Point est lancé, soit 
quatre ans après les événements de Mai 68. L’Express et Le Nouvel Obser-
vateur sont alors les deux principaux magazines d’actualité qui médiatisent 
ces événements, au printemps 1968, en plus de l’hebdomadaire illustré (pour 
reprendre la terminologie adoptée par Jean-Marie charon) Paris Match.
ces publications accordent une très grande place à la photographie, ce que 
leurs rédactions revendiquent comme une de leurs spécificités. Si Le Nouvel 
Observateur et L’Express créditent soigneusement toutes les photographies 
publiées dans leurs reportages, à Paris Match, en revanche, les crédits sont 
mentionnés sous forme de liste pour les photographes du magazine346 et 
seules les photographies de quelques agences sont, en général, clairement 
attribuées à leur auteur347. les habitudes éditoriales – qui construisent l’iden-
343  Jean-Marie cHaRon, La Presse magazine, éditions la découverte, collection Repères, 
Paris, 2008 (1ère édition, 1999), p. 13.
344  ibid. p. 13.
345  « De ce décalage va naître une nouvelle génération d’hebdomadaires d’information, 
traitant de l’actualité, généralistes, mais pratiquant un nouveau dosage entre la politique, 
l’économie, les questions de société, la culture, les loisirs, etc. il s’agit des news, dont l’origine 
sera à la fois nord-américaine et européenne. L’Express en sera le pionnier, constituant une 
synthèse originale, nationale, au point que l’on parle aujourd’hui de « news à la française », 
Jean-Marie cHaRon, op.cit,  p. 13.
346  andré sas, Georges Melet, Michel Piquemal, Patrice Habans,…
347  Pour les photographes des principales agences de l’époque – Magnum (Bruno Barbey, 
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Unes du Figaro du 9, 11-12, 13 et 17 mai 1968.
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Unes de L’Humanité 9, 11-12, 13 et 17 mai 1968.
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L’Humanité du 11 mai 1968, édition spéciale.
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tité de chaque magazine et dont la description permet de mesurer les éven-
tuels écarts – sont aussi lisibles dans leur gestion des images. À la différence 
de L’Express et du Nouvel Observateur, Paris Match est le seul à confier une 
partie de ses reportages et de son récit journalistique aux images photogra-
phiques348 et le rapport à la couleur – technologie encore en cours d’adoption 
par la presse magazine – n’est pas équivalent dans ces trois publications (cf. 
figures p. 146).
les numéros de L’Express du printemps 1968 sont composés en moyenne de 
cent cinquante à presque deux cents pages349, dont une trentaine de publi-
cités couleur350. la couverture, imprimée sur un papier épais, est en couleur 
(recto verso), avec une photographie couleur. les pages intérieures sont très 
majoritairement en noir et blanc, parfois rehaussées d’une impression mono-
chrome351. Le Nouvel Observateur, quant à lui, n’utilise la couleur en couver-
ture que sous la forme du rehaut monochrome. en pages intérieures, il se ca-
ractérise par un usage massif du noir et blanc (avec quelques jeux de lettrines 
ou de titrailles) et de rares publicités en couleur352. les numéros du printemps 
1968 sont composés en moyenne d’une cinquantaine de pages. Pour Paris 
Match, en revanche, la couverture est toujours en couleur. sa maquette suit un 
ordonnancement précis qui peut être perturbé pour permettre à la rédaction 
de s’adapter aux besoins de l’actualité. Respectant la contrainte de l’impres-
sion par feuilles, des rubriques régulières se répondent de part et d’autre de 
la double page centrale du numéro, lieu de bascule. la proportion de photo-
graphies de reportage couleur par rapport au nombre de pages est régulière 
et dépend du nombre de publicités, indicateur du coût certain qu’une telle 
technique exige du magazine. de grand format, variant entre cent cinquante 
et cent quatre-vingts pages, dont un tiers de publicités couleur, le magazine 
par exemple), Gamma (Gilles caron, Henri Bureau,…). au contraire, les rédaction du Nouvel 
Observateur et de L’Express crédite soigneusement les photographes, voire les agences : 
Gilles caron-Gamma (Keystone), Jean-Pierre Rey et christian taillandier,…
348   la presse quotidienne et la presse militante ne sont, quant à elles, pas de grandes 
consommatrices d’images : elles publient quelques images photographiques en noir et blanc.
349  le n°884 du 17 juin fait 198 pages et a été tiré à 540 000 exemplaires, par exemple.
350  entre un cinquième et un huitième des numéros : par exemple, on compte pour les 
numéros de début mai, huit feuilles imprimées recto verso puis agrafées soit trente-deux 
pages de publicités en couleur.
351  il est, en général, rouge ; quelques pages sont imprimées sur du papier rose pour 
identifier rapidement certaines rubriques ainsi mises en valeur.
352  une feuille de publicités (recto verso) en couleur soit quatre pages (dans le n°184 du 22 
au 28 mai, par exemple), c’est-à-dire très peu en regard des deux autres magazines.
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Exemples de pages intérieures : Le Nouvel Observateur n°183 du 15 mai 1968 ; L’Express du 
6 mai 1968 ; Paris Match du 18 mai 1968.
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publie des reportages en couleur tous sujets confondus353 (les reportages qui 
mélangent le noir et blanc et la couleur étant les plus fréquents) : avec près 
d’une page sur deux en couleur, Paris Match apparaît très coloré en 1968. De 
fait, il marque précisément sa différence en ayant choisi la couleur par déci-
sion éditoriale.
3. Suprématie de Paris-Match
Racheté, par Jean Prouvost en 1938, le magazine sportif Match, devenu ma-
gazine d’actualité, reparaît en 1949 et marque, en effet, d’emblée sa diffé-
rence en choisissant la couleur. l’ancien journaliste Guillaume Hanoteau té-
moigne de ce choix, caractéristique d’après lui de l’audace propre à l’équipe 
du magazine : 
«  Il avait été décidé, dans  les Conseils de direction, que pour 
lancer Paris Match  on  consacrerait  nombre de  ses pages  aux 
photos couleur. C’était une innovation. Le Match d’avant-guerre 
n’avait  jamais utilisé cette couleur. Mais sa couverture était en 
noir et blanc avec un cartouche rouge comme celui de Life. Et 
cette couverture sombre, parmi les autres couvertures bigarrées, 
se  remarquait  beaucoup  dans  les  kiosques. On  voulut,  néan-
moins, en 1950, provoquer grâce à cette couleur une surprise et 
un choc. Ce n’était point sans témérité car la technique de ces 
photos était encore mal connue en France354. » 
au moins un des reportages annoncés en couverture du magazine est illus-
tré en couleur dans les pages intérieures355 – traitement traduisant une place 
privilégiée dans la hiérarchie de l’information car la maîtrise progressive des 
techniques couleur s’inscrit au cœur du traitement de l’actualité. 
« Sur 44 pages,  [Paris Match]  comporte 25 pages de photos, 
dont 12 en quadrichromie. Après une année médiocre, le titre 
prend son envol et bat tous les records, avec par exemple 1,8 
Millions d’exemplaires  en 1957356. » 
353  la couleur n’est pas l’apanage des sujets dits moins sérieux : le feuilletage des publications 
confirme que la répartition couleur people / noir et blanc actualités, revendiquée avec force 
dans les discours, n’est pas effective. des photographies couleur de la guerre au Vietnam 
côtoient des photographies en noir et blanc de Catherine Deneuve et son fils, par exemple.
354  Guillaume Hanoteau, La Fabuleuse aventure de Paris-Match, Plon, Paris, 1976. p. 
39-40.
355  souvent ous la forme d’un cahier central en couleur avec une photographie en double 
page à bords perdus sur la page centrale: c’est beau, spectaculaire et impactant. 
356  Jean-Marie cHaRon, La Presse magazine, éditions la découverte, coll. Repères, Paris, 
2008, p. 13. Je souligne. il n’est pas fait ici de distinction entre les publicités et les reportages. 
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le succès est rapide : 
« Très vite, les magazines d’actualité générale (Le Monde illus-
tré, Point de vue, Images du monde)  souffrent  de  la  concur-
rence de Match, devenu Paris Match, qui reparaît en 1949. Le 
premier numéro reflète l’ambition de réaliser un hebdomadaire 
illustré moderne, à fort tirage, ouvert sur l’information mondiale 
et publié en couleur. Sur le modèle de Life, Paris Match publie 
des  reportages sur  l’actualité  internationale  […]  [et] dramatise 
l’information en conjuguant texte et photographie.  […] La pu-
blication  devient  un  hebdomadaire  populaire  de masse,  sans 
équivalent dans les années 50 – le tirage atteignant 1,8 million 
exemplaires en 1957357 ».
dans les années 1960, les hebdomadaires d’actualité, supposés lui faire 
concurrence, tirent entre 300 000 et 600 000 exemplaires358 : avec un tirage 
trois fois supérieur à celui de ses concurrents, Paris Match bénéficie d’une 
suprématie peu discutable auprès du lectorat en 1968. un succès cependant 
peu aisé à chiffrer car l’entreprise n’ouvre pas ses archives et ses chiffres de 
vente ne sont pas accessibles. Quelques-uns, à l’origine souvent incertaine, 
circulent et certaines tentatives de reconstitutions ont le mérite d’être indica-
tives, à l’exemple du diagramme proposé par le journaliste Marc Mentre (cf. 
figure p. 150)359.
en décembre 1949, publier à 180 000 exemplaires n’est pas rentable. et il faut 
attendre les plus ou moins 360 000 exemplaires vendus grâce au scoop de la 
photographie de Maurice Herzog sur l’annapurna (août 1950), systématique-
ment raconté comme le départ du succès du Paris Match d’après-guerre, pour 
que le magazine soit considéré comme rentable. Les paliers significatifs sont 
associés à des « coups » avec en août 1951, près de 600 000 exemplaires ven-
dus à la mort de Pétain ; en février 1952, à la mort du roi Georges Vi, le million 
d’exemplaires vendus est atteint ; 1,8 million en 1957 et autour d’1,3 million 
en 1970360. 
357  thierry GeRVais, Gaëlle MoRel, chapitre 6 de L’Art de la photographie – des origines 
à nos jours, citadelles et Mazenod, codirigé par andré GuntHeRt et Michel PoiVeRt, Paris, 
2007 : «  L’affirmation d’une pratique (après-guerre) », p. 338
358   Jean-Marie cHaRon, La Presse magazine, éditions la découverte, collection Repères, 
Paris, 2008 (1ère édition, 1999), p. 13. L’Express indique pour chacun de ses numéros, le 
nombre d’exemplaires tiré. À titre d’exemples : le n°881 (du 6 au 12 mai 1968) a été tiré à 512 
000 exemplaires tirés (p. 3 du n°) ; le n°882 (du 13 au 19 mai 1968) à 525 500 ; n°883 (du 20 
au 26 mai 1968) à 543 000 ; le n°884 (du 17 au 23 juin 1968) à 540 000.
359  Marc MentRe, « Paris Match : le magazine “institution nationale” », Media trend, 22 
avril 2009.  http://www.themediatrend.com/wordpress/?p=799.
360  Jean durieux annonce une vente de 130 000 exemplaires sur Paris en juin 1968. Jean 
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Enfin, Paris Match est également important dans le milieu professionnel de 
l’époque : il est prestigieux de travailler à « Match »361 et avec « Match », 
comme en témoigne le directeur d’agences Hubert Henrotte. dans ses mé-
moires, il mentionne rarement le titre des magazines dans lesquels sont pu-
bliés les photographies et les reportages vendus à la presse par l’agence, 
à l’exception notoire des publications dans Paris Match, systématiquement 
associées au succès – voire à la consécration – du photographe ou même de 
l’agence362. Paris Match s’impose ainsi comme le magazine de référence au 
sein duquel il est prestigieux et gratifiant de publier ses images ; il domine la 
presse magazine d’actualité au printemps 1968 et se distingue par un usage 
conséquent de la couleur.
duRieuX, Patrick MaHÉ, Les Dossiers secrets de Paris Match, Paris, Robert laffont, 2009. p. 
135. Bernard Boller indique un tirage à 830 000 exemplaires de Paris Match en juin 1974, p. 
104. Bernard BolleR, La Lutte sociale dans l’industrie graphique (les imprimeurs du groupe 
Néogravure) (1973-1980), mémoire dirigé par alain touraine, soutenu en 1981 à l’eHess, 
Paris.
361  entretien téléphonique avec le photographe Henri Bureau, mardi 12 janvier 2010. « en 
tant que photographe, à qui vend-on ses photographies à cette époque ? a quelle presse 
(Nouvel Observateur, Express, Paris Match ?… quotidiens/hebdomadaires ? presse militante, 
etc.) ? (quelles étaient les principales publications  de l’époque ?) Quelle est l’importance de 
Paris Match  à l’époque ? Par rapport aux autres magazines ?
HB : Paris Match , … à peu près les mêmes qu’aujourd’hui… Le Point n’existait pas encore à 
l’époque mais Nouvel Observateur, L’Express…
la presse quotidienne ? la presse militante ?
HB : non. Vraiment très peu, quantité négligeable. ».
cf. aussi l’entretien avec dominique Brugière, laborantin à Paris Match qui exprime la même 
fierté. 
ces entretiens sont reproduits en annexes. 
362  l’épopée de Gamma (1967-1973) commence à l’aune de la bienveillance du magazine : 
« nous avons le nom, les statuts, il ne manque que les locaux. la chance va nous servir. […] 
il présente deux avantages inestimables. d’abord, il est à peu près dans nos prix ; ensuite, il 
se situe au 4 de la rue auguste-Vacquerie, entre les avenues d’iéna et Marceau, à cinq cents 
mètre de Paris-Match. en trois minutes, le vendeur de l’agence peut gagner la rédaction du 
plus grand magazine du monde, un atout qu’on ne refuse pas. », Ibid. p. 19. 
Puis, pour ne considérer que la période consacrée à l’agence Gamma (1967-1973), Hubert 
Henrotte écrit : « consécration suprême, Paris-Match, qui possède pourtant sa propre et 
brillante équipe de photographes, ne se contente plus d’acheter un reportage qui lui plaît, 
mais consent désormais des garanties à nos photographes : le reporter sait, avant de partir 
qu’il amortira son sujet ! » (p. 21) [on est ici en 1967, année de démarrage de l’agence 
Gamma] ; « rapportant les clichés fameux qui feront dix-huit pages de Paris-Match » (p. 
27) ; « Les films de Raymond Depardon parviendront bien à Paris, et feront 10 pages dans 
Paris-Match! » (p. 60) ; « Ses photos paraîtront dans Match et tous les magazines : christian 
Simonpiétri vient d’entrer à Gamma. » (p. 72). Enfin, l’ensemble du chapitre 8 est dédié à 
« Roger thérond, le géant de Paris-Match » (p. 77-87) qui s’ouvre sur cette affirmation : 
« Roger thérond fut le plus grand patron de magazine du monde. sans le Paris-Match de 
Roger thérond, les trois agences françaises ne seraient sûrement pas devenues ce qu’elles 
ont été. » (p. 77)
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Diagramme des ventes de Paris Match. Marc Mentre, Media Trend, 22 avril 2009.
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B. Questions méthodologiques
1. Feuilletage des publications et témoignages de 
professionnels
a. Feuilletage et conservation de la presse
«  Consommée  au  quotidien,  la  photographie  de  presse  fait 
partie  de  notre  paysage  visuel  depuis  bien  plus  d’un  siècle. 
[…] D’emblée, ses frontières paraissent vastes, et on ne saurait 
les limiter à l’activité considérée comme la plus noble dans ce 
domaine, le photoreportage. […] La difficulté majeure ne vient 
pas pourtant de la seule délimitation du terrain d’étude, mais se 
situe avant tout dans le fait que cet objet a souvent été appré-
hendé par  le versant de sa production première, celle qui est 
due  à  l’acte photographique.  […] Or,  il me  semble que, bien 
au contraire,  la photo de presse se définit principalement par 
sa  forme finale, celle qui se matérialise  lors de sa publication. 
[…] L’aboutissement ultime de  la photographie de presse  […] 
ne survient qu’après  l’impression finale, mécanisée et  sérielle, 
sur le papier léger d’un journal illustré ou d’un quotidien. L’arra-
cher de son support pensé pour être éphémère,  l’isoler de  la 
composition complexe d’une double page de magazine ou du 
grand  format  d’un  quotidien,  c’est  en  faire  autre  chose,  c’est 
la dénaturer363. » 
l’ouvrage collectif dirigé par l’historien et sociologue des médias Gianni Ha-
ver – Photo de presse. Usages et Pratiques – défend le parti de l’occurrence 
éditoriale. De manière significative, ce recueil d’articles se termine par un 
texte coécrit sur la base d’un entretien par le chercheur avec un professionnel 
(photojournaliste puis rédacteur en presse) : « Maîtriser l’image : du clic à la 
rotative364 ».
en effet, pour reconstruire de façon très pragmatique les étapes de concep-
tion et de fabrication des images photographiques de presse et/ou du maga-
zine, dont il considère qu’elles interviennent dans la constitution d’un récit 
visuel sur les évènements médiatisés, le chercheur recourt principalement au 
feuilletage des publications et à l’entretien avec des professionnels. Méthodes 
363  Gianni HaVeR (dir.), Photo de presse. Usages et pratiques, lausanne, éditions antipodes, 
2009. introduction, p. 7-8.
364  Gianni HAVER, Jean-luc ISELI, « Maîtriser l’image : du clic à la rotative » op. cit., p. 261-
269.
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de travail auxquelles s’ajoutent l’observation de terrain et/ou la consultation 
d’archives quand il en a la possibilité.
le feuilletage et la manipulation manuelle des magazines supposent de tra-
vailler sur les numéros publiés et conduisent principalement à des observa-
tions sur ces publications. la recherche se place ici du côté de la circulation 
des images365. cette méthode requiert d’avoir accès aux objets (journaux, 
magazines, revues,…) dans leur état d’origine, ce qui n’est pas sans poser 
d’importantes questions de conservation. Le principe du microfilm, long-
temps adopté, dénature considérablement ces objets et s’affirme en défini-
tive comme une non archive de l’image366. 
les bandes en bobines se consultent par projection sur un écran. la piètre 
qualité des microfilms, surtout après plusieurs (années de) consultations et 
de visionnages, s’accompagne en général d’un éclairage imparfait. Pous-
sières, rayures, éléments effacés, zones d’ombre, manque de lisibilité… cor-
respondent à une première perte d’informations pour celui qui doit consulter 
la presse et ses images sous cette forme (cf. figures p. 154 à 156).
en noir et blanc, ils ne permettent pas de savoir si les photographies étaient 
publiées en noir et blanc ou en couleur dans la maquette d’origine. or, la 
couleur est une information visuelle en soi et c’est une perte de signification 
que de ne pas y avoir accès367. Les dimensions fixes de l’écran de projec-
tion entravent la délimitation claire des pages et des photographies dont les 
cadres sont peu lisibles ; les doubles pages (horizontales comme verticales) 
débordent l’écran qui, ce faisant, empêche d’en mesurer l’impact à la lecture. 
De même, il est difficile de percevoir les relations éventuelles entre les élé-
ments qui composent les pages (entre photographies, entre textes et images) 
365  cf. partie ii chapitre 5.
366  cf. le compte-rendu par andré Gunthert de la thèse de Myriam chermette, « Donner 
à voir ». La photographie dans Le Journal: discours, pratiques, usages (1892-1944), thèse 
de doctorat d’histoire, sous la direction de christian delporte, université de Versailles-
saint-Quentin-en-Yvelines, soutenue le 16 novembre 2009 (jury: christian delporte, andré 
Gunthert, dominique Kalifa, Pascal ory, elisabeth Parinet) sur l’atelier des icônes, culture 
visuelle, 18 décembre 2009. http://culturevisuelle.org/icones/277.
367  comment repérer qu’un magazine construit de façon systématique sa une en couleur et 
mesurer les écarts, par exemple, ou repérer certains usages des images comme dans la une 
du n°1000 de Paris Match, dernier numéro du printemps 1968 à consacrer un long reportage 
aux événements du mois de mai et dans laquelle il est possible d’en voir une métaphore ? 
cf. partie ii chapitre 5.
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Ces conditions fixes de consultation d’objets variables génèrent l’uniformisa-
tion de ceux-ci et entrent en contradiction avec la réalité de leur matérialité : 
journaux de différentes tailles, qualités de papier diverses, pages et images 
en couleur ou en noir et blanc… La forme microfilms interdit toute manipu-
lation physique des objets originaux dont il est impossible de feuilleter les 
pages, comme il est pourtant d’usage lorsqu’on lit la presse. ce mode de 
conservation ne permet pas de prendre la mesure de la qualité du papier, 
d’observer des séquences ou la continuité des sujets traités, de percevoir 
les impératifs techniques et de mesurer la construction du magazine et de sa 
maquette, alors même que celle-ci (le chemin de fer, lorsqu’elle est en cours 
d’élaboration) est soigneusement conçue en fonction de l’usage qui en sera 
fait, c’est-à-dire une publication lue par feuilletage. Lorsque les pages défilent 
sur l’écran de projection des microfilms, il devient difficile – voire impossible 
– de se rendre compte d’éventuelles ruptures dans la pagination, à moins de 
connaître la publication originale et de savoir ce que l’on cherche ; ce qui, en 
général, n’est précisément pas le cas quand on consulte des documents en 
bibliothèque (cf. figures p. 158-159).
Les contextes culturels, enfin, président aux choix de conservation, si bien 
que des collections entières de titres de presse sont absentes des fonds de 
conservations publiques. Le recours à la collection personnelle s’affirme alors 
souvent comme une alternative nécessaire368.
Plus récemment, la numérisation des fonds – institutionnels369, industriels370, 
en open access371 ou amateurs372 – est venue enrichir ces collections, selon 
368   intervention de Gianni HaVeR (université de lausanne/École polytechnique), « dix 
mille semaines d’images. Questionnements de méthode autour d’une démarche d’analyse 
de la presse illustrée en suisse », au colloque international « les Visual studies et le monde 
francophone », organisé par Gil Bartholeyns (chaire culture visuelle/Visual studies, cnRs-lille 
3), les 6 et 7 janvier 2011, Musée du Quai Branly, Paris. alexie GeeRs, « BnF ou brocante ? », 
l’appareil des apparences, culture visuelle, 20 avril 2012.
http://culturevisuelle.org/apparences/2012/04/20/bnf-ou-brocante/
369  À l’exemple de la base de données Gallica de la BnF pour ce qui est de la presse et 
des revues : http://gallica.bnf.fr/html/presse-et-revues/les-principaux-quotidiens. cf. aussi les 
principes des programmes de numérisation de la presse à la BnF :
http://www.bnf.fr/fr/collections_et_services/presse/s.presse_numerisee.html?first_Art=non
370  Life Magazine sur Google Books, par exemple.
371  https://archive.org/details/texts.
372  cf. le carnet de recherche en ligne de Patrick Peccatte, Déjà vu, culture visuelle, 
largement consacré à ces questions : http://dejavu.hypotheses.org/. Par exemple, « Que cent 
projets d’amateurs s’épanouissent », déjà vu, 23 octobre 2012, http://dejavu.hypotheses.
org/1222.
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Extraits de L’Express n°882 et n°883, de Paris Match n°997 : conservation sous forme 
de microfilms ; publications originales. Dégradation des images.
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Extraits de Paris Match n°999 : conservation sous forme de microfilms en noir et blanc ; 
publication originale en couleur.
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des principes et des conditions d’accès variables, en utilisant notamment les 
potentialités offertes par le web373. 
b. témoignages professionnels
une autre source réside dans les témoignages professionnels. Quelques 
ouvrages ont été publiés concernant les agences de photographies, princi-
palement le livre d’Hubert Henrotte (fondateur de l’agence Gamma puis de 
sygma) en 2005374. de même, les ouvrages que d’aucuns ont appelé leurs 
« fabuleuses années Paris Match » (nicolas de Rabaudy) ou leur « fabuleuse 
aventure de Paris Match » (Guillaume Hanoteau) concentrent les souvenirs de 
journaliste à Paris Match en accordant une place à la question des images375. 
ces textes oscillent entre témoignages et discours d’autolégitimation. 
la description pragmatique de l’organisation de l’agence de photographie 
ou de la photothèque d’un magazine reste cependant peu courante. dans un 
chapitre prévu et finalement non publié – ce qui en soi est significatif de la vul-
gate commune véhiculée sur le photojournalisme – pour son ouvrage, Hubert 
Henrotte traçait les grandes lignes de ce fonctionnement selon un point de 
vue qu’il souhaitait pragmatique : « comment ça marche ? »376. 
« […] Les émotions n’ont pas manqué dans ce récit, depuis  la 
naissance de Gamma. Les choses sont allées si vite que je n’ai 
guère eu le loisir de m’attarder sur le fonctionnement d’une 
grande agence photographique. Autant le public sait à peu près 
comment les choses se passent dans un quotidien, notamment 
grâce aux nombreux films de cinéma dont les héros sont des 
journalistes, autant il ignore comment s’organise une agence 
photo. C’est assez complexe, et tout s’articule autour de deux 
objectifs essentiels : rapidité (donc efficacité), et qualité. En ce 
sens, du reste, nombreux sont les points communs avec l’orga-
nisation d’un journal377. »
373  cf. Patrick Peccatte, Déjà vu, culture visuelle. Par exemple, « images numériques et 
images publiées », Déjà Vu, 27 octobre 2014, http://dejavu.hypotheses.org/1677.   
374  Jean-louis GaZiGnaiRe, Hubert HenRotte (dir.), Le Monde dans les yeux – Gamma-
Sygma l’âge d’or du photojournalisme, Hachette littératures, Paris, 2005.
375  nicolas de RaBaudY, Nos Fabuleuses années Paris Match, Paris, scali document, 2007. 
Guillaume Hanoteau, La Fabuleuse aventure de Paris-Match, Plon, Paris, 1976.
376  chapitre « comment ça marche ? », paginé 136-142, écrit mais non publié dans la version 
finale de l’ouvrage Le Monde dans les yeux – Gamma-Sygma l’âge d’or du photojournalisme. 
si l’on suit la pagination de l’ouvrage publié, ce chapitre se serait intercalé entre le chapitre 
14 « un play-boy chez les baroudeurs » et le chapitre 15 « la révolution de l’informatique » 
qui développe les débuts de l’informatisation chez sygma.
377  Ibid., p. 136.
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Extraits de Paris Match n°999 : conservation sous forme de microfilms et consultation sur 
écran à dimensions fixes ; publication originale avec variation des dimensions d’images.
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Extraits de Paris Match n°999 : publication originale et conservation sous forme de micro-
films avec l’ensemble du reportage sur Mai 68 qui manque.
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Organisé autour de grands pôles signifiant pour l’agence, ce chapitre revient 
ainsi sur : « la rédaction ; les photographes ; le traitement de la photo ; le 
noir et blanc ; la couleur ; la diffusion à Paris ; la vente à l’étranger ». son 
témoignage propose des repères qui correspondent aux postes clés d’une 
agence vue depuis l’intérieur : les rédacteurs ; les photographes ou la prise 
de vue ; le laboratoire avec des traitements différents pour le noir et blanc 
et la couleur ; la vente des images. le paragraphe le plus court dans cette 
chaine est celui consacré aux photographes, dont il parle abondamment dans 
d’autres chapitres. s’il livre des remarques qui permettent de comprendre 
certaines logiques à l’œuvre dans l’agence, ce témoignage homogénéise ce-
pendant les pratiques en un écrasement temporel des différentes époques de 
l’histoire de l’agence, notamment par l’usage d’expressions floues comme « à 
cette époque ». de même, certaines pratiques sont décrites comme perma-
nentes (modes de classement ; outils utilisés ;…) quand une consultation du 
fonds montre, au contraire, que plusieurs façons de faire se sont succédées 
dans le temps et correspondent à des étapes de structuration successives de 
l’agence. Enfin, plusieurs postes professionnels sont à peine évoqués quand 
certains n’apparaissent pas du tout. Cette description simplificatrice de pra-
tiques professionnelles ardues et pas toujours faciles à restituer est en partie 
due à une volonté pédagogique de se faire bien comprendre. ce faisant, elle 
fait cependant l’impasse sur les évolutions et l’histoire de l’agence.
c. Les entretiens et enquêtes anthropologiques
La difficulté de disposer d’une description complète d’un processus dans un 
contexte professionnel est un paramètre qui n’est pas exceptionnel et que les 
historiens ou les chercheurs en sciences sociales doivent apprendre à gérer. le 
recueil de données au travers d’entretiens menés avec des professionnels qui 
racontent leur quotidien fournit des informations complémentaires, se situant 
du côté de la fabrication ou de la production des images378. il s’agit d’une 
source d’informations précieuse, notamment pour ce qui concerne l’écriture 
visuelle des évènements dans et par la presse.
dans le contexte médiatique, une partie du processus de production ou de 
fabrication est volontairement mise en retrait, de manière à objectiver ou à 
naturaliser l’information produite. l’opacité apparait ainsi comme une carac-
téristique du système médiatique. les résultats obtenus par la sociologie des 
378   ces entretiens sont reproduits en annexe.
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médias379 ainsi que par des enquêtes et observations anthropologiques des 
agences ou des rédactions de presse permettent d’observer les multiples opé-
rations et opérateurs à l’œuvre, en situation et au fur et à mesure de leur inter-
vention – les processus de sélection étant souvent complexes et dépendants 
de nombreuses contingences. de telles enquêtes, peu évidentes à mettre en 
place dans un milieu professionnel qui a en partie tendance à s’extraire du 
regard extérieur et résiste à la divulgation d’informations sur ses pratiques, 
visent à prendre en compte l’intégralité du processus et du contexte de pro-
duction, sélection et publication des images médiatiques. 
l’image éditée est souvent décrite comme image, et seulement comme 
image, sans que le contexte médiatique soit pris en compte, comme s’il s’agis-
sait d’un intermédiaire transparent. comprendre le rôle de ce processus ne 
signifie pas nécessairement que l’on dispose à chaque fois de sa description 
exhaustive, mais que l’on intègre à l’interprétation le fait qu’il existe un filtre 
et qu’un acteur différent du photographe est responsable du choix de l’image 
qui apparaîtra aux yeux du public. Cette vérité simple modifie évidemment 
le cadre théorique qui préside à l’interprétation des images. le professionnel 
d’une époque raconte, en effet, comment se passaient les séances de repor-
tage, le développement des films, leur traitement en rédactions presse… ; 
il indique le matériel utilisé par les photographes et par les imprimeurs, les 
contraintes techniques d’un moment donné, etc. ; et valide éventuellement, 
au détour d’une phrase, ce que le chercheur avait reconstitué suite à de lon-
gues manipulations et qu’il ne pouvait poser que sous la forme d’hypothèses. 
Être attentif aux logiques qui les guident et échanger avec des professionnels 
permet, par ailleurs, d’identifier les impératifs de ces professions et de com-
prendre des raisonnements régis par d’autres priorités que celles du chercheur, 
qui possède alors des éléments de comparaison entre la réalité des pratiques 
et les discours qui les accompagnent. les limites méthodologiques sont alors 
tout autant la nécessité de distinguer l’information de l’anecdote personnelle 
à teneur affective que la vigilance à accorder aux reconstructions du souvenir, 
ces formes de témoignage étant elles-mêmes soumises à des représentations 
379  cyril leMieuX, Mauvaise presse. Une sociologie compréhensive du travail journalistique 
et de ses critiques, Paris, collection leçons de choses, Éditions Métailié, 2000. Éric laGneau, 
« L’objectivité sur le fil. La production des faits journalistiques à l’Agence France-Presse », 
thèse de doctorat, ieP de Paris, 2010. http://www.sudoc.fr/148389805.
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culturelles380. la date à laquelle l’entretien est fait – son époque – est natu-
rellement une donnée fondamentale. cependant, ces « écarts » renseignent 
tout autant que l’information brute fournie, en particulier sur la puissance des 
récits culturels qui entourent les pratiques et, partant, sur leur importance381.
la pratique précoce du blogging académique au sein du lhivic, à la suite du 
blog d’actualités de la Recherche en Histoire Visuelle tenu par andré Gun-
thert382, a bénéficié de l’espace de liberté donné par cette nouvelle pratique, 
avant sa reprise en main par certaines autorités et logiques. l’expérience 
du média social d’enseignement et de recherche culture visuelle (2009/10-
2014)383, plateforme d’échanges et ferme de blogs de recherches propices 
aux réflexions communes et soumis à un comité éditorial pour sa page « ma-
gazine » a consolidé ces pratiques384. la publication de billets a ainsi favorisé 
des échanges et conversations avec les milieux professionnels des images, 
sous forme de dialogues via les commentaires de billets notamment. s’en 
sont suivis des rencontres, des entretiens voire l’accès à certains fonds de 
photographes et/ou d’agences385. ces échanges et l’accès aux archives ont 
380   Lorsque Patrick Chauvel affirme, par exemple, que les photographies d’Abou Ghraib 
ont été prises au camphone [http://www.radio.cz/fr/article/121534], il se souvient d’un geste : 
celui de sortir facilement son appareil photo de la poche. Mais si en 2009, l’appareil photo 
que nous avons dans la poche est notre camphone, ce ne pouvait – technologiquement – pas 
être déjà le cas en 2003.
andré GuntHeRt, « l’image numérique s’en va-t’en guerre. les photographies 
d’abou Ghraib », Études Photographiques n°15, novembre 2004, p. 124-134. http://
etudesphotographiques.revues.org/398. ou cette remarque de Jean-Marc Yersin : « ce bref 
itinéraire [il ne parle ici que de l’étape de la prise de vue photographique] esquisse certains 
des rapports entre techniques et pratiques. Si le choix d’une technique spécifique peut 
dépendre d’intentions, de désirs ou d’un concept, et que ce choix participe à la définition 
d’une pratique photographique et au final du contenu visuel de la photographie, alors la 
définition de la « bonne photographie » est à chercher à la croisée des possibilités offertes 
par une technologie et les réinvestissements pratiques de celle-ci. », Jean-Marc YeRsin, 
«considérations sur l’outil du photoreporter », op.cit. p. 259.
381   cf. la bibliographie proposée par lucile dumont dans le cadre de son séminaire 
« l’enquête sociologique par entretien », eHess, 2014-2015. http://www.ehess.fr/fr/
enseignement/enseignements/2014/ue/1286/.
382   http://www.arhv.lhivic.org/, à partir d’octobre 2005. le blog des étudiants du lhivic, 
l’atelier du lhivic : http://lhivic.org/atelier/ (2008-2009). Puis le media social d’enseignement 
et de recherche culturevisuelle.org, de janvier 2010 à octobre 2014.
383   culturevisuelle.org.
384   culture visuelle a migré en 2014 sur la plateforme de recherche Hypothèses.org. les 
blogs sont individualisés, leur contenu agrégé : http://culturevisuelle.hypotheses.org/.
385   Mon carnet de recherche témoigne des bénéfices de ces échanges, en particulier autour 
de corbis sygma : https://clinoeil.hypotheses.org/. cf. aussi le travail d’enquête de Valentina 
Grossi, « Pratiques de la retouche numérique. enquête sur les usages médiatiques de la 
photographie », master, lhivic/eHess, sous la direction d’andré Gunthert, 2011.
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ouvert de nouvelles perspectives. les informations recueillies restent cepen-
dant lacunaires, imposant souvent de recomposer des logiques386. le fonc-
tionnement effectif d’une agence n’est pas non plus facile à décrire à partir 
des archives dont l’accès est difficile, rare et souvent partiel. La matérialité des 
images photographiques s’avère alors un puissant atout pour comprendre ces 
processus aux multiples étapes dans le fonctionnement des agences.
2. L’objet photographique : la matérialité des images 
comme marqueur historique
Pour aborder les images du photojournalisme et s’interroger en historien sur 
la façon dont elles fixent un événement, il est nécessaire de se défaire du 
récit défendu par la doxa des professionnels dont le métier est, par définition, 
la médiatisation et la construction de récits ou de figures387 ; récit qui isole, 
par ailleurs, l’image et le photographe comme entités autonomes. il est ainsi 
nécessaire :
«  [d’]entreprendre à travers  l’archive une véritable archéologie 
du document photographique. […] [non pas] réduire la photo-
graphie à un simple rectangle ou carré-image qui contiendrait 
en  son  sein  l’ensemble  des  éléments  nécessaires  à  son  ap-
proche. Chaque  image possède un contexte dont  la  connais-
sance est nécessaire à sa compréhension historique. […] C’est 
à  ces  conditions que  la photographie devient,  à  part  entière, 
matériau pour l’historien388. » 
or, dans les entreprises privées que sont les entreprises du photojournalisme 
(agences de photographies, rédactions presse), les archives (livres de comptes, 
contrats, facturations, comptes-rendus d’assemblée Générale, stocks de pho-
tographies disponibles, planches contact, sélections sous la forme de tirages 
de presse, cahiers d’enregistrement des films,…) relèvent du secret industriel 
et sont soumises à accord préalable pour leur consultation389. Par ailleurs, ces 
386   arlette FaRGe, Le Goût de l’archive, seuil, coll. Point histoire, Paris, 1989.
387   Michel GueRRin, Profession photoreporter. Vingt ans d’images d’actualité, Paris, 
centre Georges Pompidou/Gallimard, coll. « au vif du sujet », 1988.
388   ilsen aBout, clément cHÉRouX, « l’histoire par la photographie », Études 
photographiques, n° 10, 2001, p. 8-33 ; Pascale GoetscHel, « les usages de l’image en 
histoire », Vie Sociale, n° 1, 2005, p. 21-41.
389   Cf. les difficultés rencontrées par Michel Setboun pour son projet de livre sur l’agence 
Gamma telles qu’elles sont relatées par Michel PuecH, « “Génération sipa” : après le livre, 
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entreprises n’ont pas une vocation patrimoniale : la gestion de leurs propres 
fonds – qui prend aussi le nom d’archives des événements représentés – ré-
pond à une volonté commerciale et doit assurer une rentabilité d’ordre finan-
cier. Quand ce n’est plus le cas, les fonds sont liquidés390. Par conséquent, 
ces archives sont lacunaires (éparpillements, défauts de conservation, etc.). 
et certaines informations ne sont compréhensibles ou connues que de ceux 
qui s’en sont occupés et servis ; elles restent donc difficiles à déchiffrer sans 
leur aide. les couches de manipulations successives se superposent (traces 
des différents classements adoptés ou des choix opérés, par exemple) : elles 
traduisent les adaptations de l’entreprise au cours du temps (en particulier 
techniques et économiques). l’ensemble de ces facteurs rend peu aisées la 
reconstitution et la compréhension du fonctionnement effectif d’une agence 
de photographies. c’est à la faveur d’une période de crise de ces agences et 
de bouleversements importants, en grande partie liés à la dite révolution nu-
mérique, qu’il a été possible de consulter une partie des fonds indexée « Mai 
68 » des agences fondées dans les années 1960-70 ainsi que certaines de 
leurs archives d’entreprise ; en particulier, pour ce qui est de corbis sygma. 
Pour travailler sur ces événements historiques, les sources sont alors autant 
les conditions de fabrication et d’usages des images que le corpus d’images 
photographiques consultables de Mai 68. en effet, comprendre le système 
dont elles émanent participe à la bonne lecture de ces images. les traces lais-
sées dans la matérialité de ces objets photographiques par leur fabrication et 
par leurs usages dans le système médiatique  permettent de comprendre – au 
moins en partie – leur impact dans l’élaboration médiatique. la matérialité de 
l’objet photographique sert de marqueur historique. son observation et son 
accès montrent d’autres logiques à l’œuvre dans la gestion des images qui 
participent à l’élaboration du récit médiatique. Fort de leur compréhension 
dans la gestion et la fabrication du matériel iconographique utilisé dans la 
fabrication du récit médiatique des événements historiques, le retour sur le 
corpus des images de Mai 68 proposé n’en est que plus riche et permet de 
dépasser leur seule lecture iconologique.
l’exposition », À l’œil, 9 octobre 2013, http://www.a-l-oeil.info/blog/2013/10/09/generation-
sipa-apres-le-livre-lexposition/. et Michel PuecH, « deux livres en préparation sur les agences 
de photojournalisme », a l’œil, 13 janvier 2014.
390  estelle BlascHKe, « du fonds photographique à la banque d’images  », Études 
photographiques, n° 24, 2009, p. 150-181. http://etudesphotographiques.revues.org/
index2828.html.
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Par ailleurs, la photographie, processus d’enregistrement d’une image fixe, 
est basée sur le principe de reproductibilité depuis ses origines et génère dif-
férents supports : négatifs, tirages, diapositives, fichiers numériques,... Les ex-
positions et travaux récents sur la matérialité des images photographiques391 
montrent à quel point il est intéressant de s’interroger sur leur nature précise. 
la mise au point d’un vocabulaire technique commun392 a permis de préciser 
les procédés et les usages relatifs aux objets photographiques que l’on appré-
hende maintenant en trois dimensions. le verso d’un tirage photographique 
ou les marges d’un négatif, par exemple, donnent des informations utiles à la 
compréhension du contexte de production des images. les supports d’édi-
tion ne donnent souvent à voir qu’une partie de la photographie, l’informa-
tion visuelle qu’elle véhicule, et se préoccupent rarement de la nature de 
l’original et de sa provenance. au contraire, les repères techniques datent le 
matériel et le support. les traces matérielles des diapositives, par exemple, 
traduisent les différentes époques de l’agence. la matière du cache (carton, 
plastique), une inscription manuscrite, au tampon à encre ou à la machine (qui 
permet d’homogénéiser la trace de l’information), sont autant de signes de 
la systématisation progressive des principes de classement des images et de 
leur épaisseur historique. ces traces peuvent aussi correspondre à l’absorp-
tion de différents fonds a posteriori, à l’exemple de cette photographie du 
fonds Mai 68, qui date, par définition d’avant la création de l’agence Sygma. 
elle porte la mention manuelle « sygma » ainsi que celle de l’événement et la 
date ; le copyright, lui, est indiqué par un tampon à encre. Plus tardivement, 
la mention « sygma » sera imprimée par une machine sur le cache, désormais 
en plastique, des diapositives (figures p. 167). 
Enfin, dans le cadre de leur démarche commerciale, ces entreprises privées 
mettent aujourd’hui à disposition une partie de leurs fonds photographiques, 
sous forme de base de données sur un site web dont l’accès est plus ou moins 
réservé aux circuits professionnels. ces sélections de photographies propo-
sées à la vente relèvent d’un choix éditorial de l’agence. l’objet numérique, 
tout en étant fluide393 et propice à la circulation, a également une existence 
391  anne caRtieR-BResson, Françoise PloYe, L’Objet photographique, une invention 
permanente, Photopoche, actes sud, Paris, 2012, d’après une exposition à la Maison 
européenne de la photographie du 20 avril au 19 juin 2011.
392  anne caRtieR-BResson (dir.), Le Vocabulaire technique de la photographie, Marval, 
Paris, 2007.
393  andré GuntHeRt, « l’image conversationnelle. les nouveaux usages de la photographie 
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matérielle. Une réelle traçabilité des générations d’images et des fichiers nu-
mériques réalisés à partir d’une image originelle devrait ainsi pouvoir être 
proposée. Celle-ci est rendue concrète par une identification de la prove-
nance et une mention datée de la version employée. la numérisation d’un 
support photographique n’est souvent pas la reproduction stricte de l’origi-
nal : inversion des valeurs pour les négatifs ou recadrage sont des pratiques 
courantes réalisées par des opérateurs pour la lisibilité et la commercialisa-
tion des images. Ces modifications, qui engendrent de nouvelles versions 
d’images, doivent donc être documentées394.
3. L’histoire mal connue des agences de photographies au 
XXème siècle
l’histoire des agences de photographies est une histoire, dans l’ensemble, 
assez mal connue395. l’attention qui leur est portée et la description de leur 
fonctionnement rejoignent les réflexions qui prennent en compte la commer-
cialisation – voire  l’industrialisation – des images, c’est-à-dire un pan de l’his-
toire de la photographie assez peu développé d’une manière générale.
a. Avant les années 1960
À l’émergence d’un marché de la photographie de presse au début du Xi-
Xème, répond la naissance des agences de photographie et de la figure du 
photographe de reportage d’actualités396. « [différents] types de producteurs 
d’images (agences, amateurs,…) […] se partagent [en effet] le marché de l’in-
formation visuelle397 » au tournant du XiXème et XXème siècles. de nouvelles en-
numérique », Études photographiques n°31, Printemps 2014. http://etudesphotographiques.
revues.org/3387.
394  Patrick Peccatte, « Pour une diplomatique des images numériques », du bruit au 
signal (et inversement), 02/09/2009. http://blog.tuquoque.com/post/2009/09/02/Pour-une-
diplomatique-des-images-num%c3%a9riques.
395  des travaux ponctuels sur les fonds conservés viennent étayer leur connaissance. Par 
exemple, anne RoeKens, « les archives photographiques de l’agence sipho. un fonds 
bien plus complexe qu’il n’y paraît… », Bulletin n°40 du CEGES (Centre d’études et de 
documentation Guerre et sociétés contemporaines), Juin 2007, Bruxelles, Belgique, p. 37-41.
396  Parfaitement incarnée en la personne de Jimmy Hare pour thierry GeRVais, « Le 
plus grand des photographes de guerre. Jimmy Hare, photoreporter au tournant du XiXème 
et du XXème siècle », Études photographiques n°26, novembre 2010, p. 10-35. http://
etudesphotographiques.revues.org/index3110.html
397  thierry GeRVais, L’Illustration photographique. Naissance du spectacle de l’information 
(1843-1914), thèse en Histoire et civilisation, eHess, 2007. introduction, p. 14.
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Diapositive vintage de l’époque de Gamma avec cache en carton. Fonds Corbis Sygma. 
Diapositive d’époque plus tardive (duplicata) avec cache plastique ronéo et impression mé-
canique. Fonds Corbis Sygma.
168
treprises se développent pour faire commerce des images photographiques 
et la presse illustrée figure parmi les marchés récents et fructueux pour celles-
ci398. 
Pour l’historienne Françoise denoyelle, quatre agences du début du siècle for-
ment un groupe de précurseurs : Rol (1904), Meurisse (1904), trampus (1905) 
et Henri Manuel (1900). Pour ce qui est de la presse, Maurice-louis Bran-
ger fonde l’une des « premières agences de photographies de presse399 », 
sensiblement au même moment que Rol et chusseau-Flaviens. thierry Ger-
vais esquisse les modes de fonctionnement de cette dernière agence à la lu-
mière de fonds d’images conservés à la George eastman House et au musée 
nicéphore-niépce de chalon sur saône400. des éléments sur le classement 
des images, l’équipe de photographes, la diffusion des images (tampons 
d’agence, signature, partenaires ou correspondants,…) ainsi que sur les éven-
tuelles spécialisations dans les images produites (un certain type d’actualités 
et pas d’autres) et le type d’événements couverts le conduisent à distinguer 
deux principaux types de fonds : les « photographies événementielles » et la 
« documentation photographique »401.
398   Pour une analyse d’un autre marché de l’image – le tourisme –, cf. Marie-Ève Bouillon, 
« Le marché de l’image touristique. Le cas du Mont-Saint-Michel à la fin du XIXème siècle », 
Études photographiques n°30, décembre 2012, p. 155-174. http://etudesphotographiques.
revues.org/index3334.html. ou Marie-Ève Bouillon, « tourisme, faïence et industrialisation 
de l’image photographique : neurdein frères et la manufacture de sarreguemines », Photogenic, 
24 juin 2012. http://culturevisuelle.org/photogenic/archives/107. Plus généralement, 
Photogenic son blog carnet de recherche : http://culturevisuelle.org/photogenic/.
399  thierry GeRVais, op.cit., p. 281-316.
400  thierry GeRVais, op.cit., p. 284-316.
401  « ainsi, la production des images est réalisée à 50 % par des “photographes associés”. 
l’iconographie conservée relève à 60 % d’une “documentation photographique” dont les 
formes permettent une plus grande liberté d’usage quant au rythme de l’actualité. Enfin, plus 
de 87 % des photographies concernent des personnalités publiques et viennent assouvir le 
besoin iconographique clairement exprimé par L’Illustration dès son premier numéro : « nous 
voulons qu’avant peu il n’y ait pas en europe un seul personnage, ministre, orateur, poète, 
général, d’un nom capable, à quelque titre que ce soit, de retenir [sic] dans le public, qui n’ait 
payé à notre journal le tribut de son portrait. », p. 298.
il conclut : « le nombre de photographies conservées de l’agence chusseau-Flaviens n’atteint 
pas celui des structures plus connues comme Rol ou Meurisse. À partir de ce corpus, il est 
cependant possible de tirer quelques conclusions sur le fonctionnement de ces premières 
agences de diffusion de photographies et sur les attentes de la presse à leur égard. la diversité 
des opérateurs recensés dans les collections conservées et l’absence répétée de la mention 
du crédit dans la légende de l’image publiée révèlent une attention minime portée à l’auteur 
de la photographie. Si le photographe Simons apparaît comme un reporter aventureux dans 
les premières années du XXe siècle il semble que les agences comme celle de chusseau-
Flaviens viennent combler un autre besoin illustratif qui ne s’appuie pas sur l’intrépidité de 
l’opérateur. en effet, dans l’ensemble d’images concernant la Belgique de la collection du 
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cependant, le fonctionnement artisanal et les raisonnements de ces entre-
prises demeurent ceux « d’hommes du XiXème402 ». seul Meurisse comprend 
l’intérêt de prendre soin de son fonds iconographique pour l’exploitation 
éventuelle de ses archives. ces agences déclinent à partir de 1929, souffrant 
de la concurrence liée à la « création de nouvelles agences photographiques 
dont les moyens financiers sont beaucoup plus considérables403 ». en 1934, 
Pierre Robert, un publiciste de « l’agence Meurisse » s’associe « avec les 
agences Rol, Mondial et Photo-Press pour former le s.a.F.a.R.a., [qui] de-
vient ensuite le s.a.F.R.a. (service des agences françaises de reportages asso-
ciés). »404. Françoise denoyelle insiste sur la dimension économique de ces 
entreprises tout en déplorant l’absence de documents comptables qui per-
mettraient d’en établir clairement l’histoire économique405. d’une manière gé-
nérale, l’absence d’archives lui impose un travail de recherche à partir d’entre-
tiens avec les photographes et de sources de presse spécialisée, c’est-à-dire à 
partir d’objets déjà médiatisés ou du moins édités. sa description de la mise 
en place, dans ces années d’entre-deux-guerres, d’un système d’exploitation 
des images par des agences montre une « organisation du travail » pour la 
presse qui se structure selon une chaine professionnelle. le photographe est 
un maillon de cette chaine406, dans un modèle d’entreprise plutôt stable, aux 
musée niépce, 60 % relève de la “documentation photographique”, 87 % concernent des 
personnages publics et plus de 40 % des photographies sont des portraits. l’usage répété 
des mêmes images par la presse explique en partie cette répartition puisqu’il constitue pour 
l’agence une ressource financière importante. Par ailleurs, ces chiffres sont assez proches 
de ceux établis à partir des “gravures d’après photographie” sur la période 1843-1859. en 
effet, le genre du portrait et l’attention portée aux personnalités politiques et militaires sont 
déjà largement utilisés. le rôle de l’agence chusseau-Flaviens n’est pas de renouveler par la 
photographie les genres iconographiques de l’actualité, mais bien au contraire, de répondre à 
une attente illustrative établie de longue date. dans ce cadre, les photographies apparaissent 
comme un matériau qui intègre le processus d’illustration. », thierry GeRVais, L’Illustration 
photographique. Naissance du spectacle de l’information (1843-1914), thèse en Histoire 
et Civilisation, EHESS, 2007, p. 314. Thierry Gervais définit l’appellation « documentation 
photographique » comme des photographies qui répondent à des besoins d’illustration, ce 
qui les oppose aux photographies document (p. 307).
402  Françoise denoYelle, La Lumière de Paris, tome ii, Les Usages de la photographie 
(1919-1939), Paris, l’Harmattan, 1997. « les agences photographiques », p. 68-96.
403  Françoise denoYelle, op.cit.,  p. 68-96.
404  Françoise denoYelle, op.cit., p. 68-72.
405  Françoise denoYelle, op.cit., p. 62.
406  À propos du photographe : « les photographes travaillent pour une agence 
photographique, pour un journal ou de manière totalement indépendante. en l’absence de 
statistiques, d’archives, il est difficile d’avoir une idée précise de leur nombre et de leur 
répartition. leur nombre augmente, surtout à partir de 1930, d’une part parce que le marché 
se développe et d’autre part parce que de nombreux émigrés d’europe de l’est arrivent en 
France et embrassent cette profession par nécessité plus que par goût ou compétence. en 
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mécanismes très rentables pour ces entreprises mais beaucoup moins pour 
les photographes qui peinent à toucher leurs droits d’auteur.
les sujets traités sont variés et les professions s’inventent au gré de l’histoire, 
fonction de la circulation des personnes et des héritages professionnels. les 
agences étendent leur réseau de diffusion de leurs images (de Paris à la pro-
vince comme aGiP ; puis de France à l’international) selon des stratégies 
d’entreprises liées au coût de l’image407. la gestion et la rentabilisation des 
archives sont des questions qui se posent rapidement : Meurisse en fait l’une 
de ses préoccupations majeures et réfléchit à l’exploitation de ses archives ; 
de son côté, le studio Henri Manuel monte une branche d’édition dans cette 
optique408. avec le temps, des habitudes et des mécanismes se consolident 
face à l’amplification de ces fonds : augmentation du nombre d’images, aug-
mentation des coûts, augmentation de la concurrence409. dans l’entre-deux-
Guerres (1919-39), en effet, les agences se multiplient pour une image désor-
mais présente au quotidien dans la presse :
« cette expansion économique de l’image publiée pousse la profession 
à s’organiser. […]. les agences qui se créent et se développent jouent 
le rôle d’intermédiaires entre le photographe et le journal illustré. 
Partenaires professionnels des photographes, elles se chargent 
notamment de diffuser les images et leur assurent une forme de 
rentabilité en fournissant la grande majorité des clichés publiés. déjà 
ce qui concerne leur nombre dans les agences, dans les journaux, là encore il n’est possible 
que d’avancer des hypothèses. les journaux ont tendance à embaucher des photographes 
mais les coûts de revient élevés pour obtenir des documents intéressants, les font se tourner 
vers les agences. Quant aux photographes indépendants, il semble qu’ils soient les plus 
nombreux même s’ils ne fournissent pas la plus grande part de la production et privilégient 
la photographie d’illustration pour la presse magazine. Mais ceci n’est que le reflet d’articles 
et d’entretiens avec les photographes de l’époque. (…) dans l’immédiat après-guerre, le 
reporter d’agence travaille comme un artisan. », Françoise denoYelle, La Lumière de Paris, 
tome ii, Les Usages de la photographie (1919-1939), Paris, l’Harmattan, 1997, p. 58-59.
cf. aussi « le circuit de l’image », in La Presse à la Une. De la Gazette à Internet, sous la 
direction de Philippe MeZZasalMa, avec la collaboration de Benjamin PRÉMel et dominique 
VeRsaVel, Paris, BnF, 2012, p. 103-107.
407  Françoise denoYelle, La Lumière de Paris, tome ii, Les Usages de la photographie 
(1919-1939), Paris, l’Harmattan, 1997. p. 63.
408   Ibid., p. 73.
409  Ibid. p. 67-68. simon dell, « Médiation et immédiateté : la presse, le Front populaire 
en France et la guerre civile espagnole », in cynthia YounG (dir.), The Mexican Suitcase. 
The Rediscovered Spanish Civil War Negatives of Capa, Chim and Taro, new York, icP, 
new York/steidl Publishers, Göttingen, 2010. Version française : La Valise mexicaine. Capa, 
Chim, Taro. Les négatifs retrouvés de la guerre civile espagnole, arles, actes sud, 2011, p. 
37-49. Myriam cHeRMette, « du New-York Times au Journal. le transfert des pratiques 
photographiques américaines dans la presse quotidienne française », Le Temps des médias 
n°11, Paris, nouveau Monde éditions, 2008/2, p. 98-109.
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existante, l’agence de presse Keystone qui siège à new York et dispose 
de bureaux à Paris, londres et Berlin fournit Vu et L’Illustration. entre 
1930 et 1934, une vingtaine d’agences photographiques se crée comme 
Fulgur et interpress (1933), et certaines se spécialisent dans l’illustration : 
Rapho (1933) gère les archives de photographes indépendants (Brassaï, 
ergy landau, nora dumas) et alliance Photo (1934) se constitue autour 
d’un noyau de photographes amis (Pierre Boucher, René Zuber, denise 
Bellon, Pierre Verger, etc.). dépositaires de clichés génériques (portraits, 
paysages, images exotiques de voyage, photographies d’enfants, sport 
et activités de plein air), les agences proposent les images aux magazines 
en fonction de leur orientation. avec la nécessité d’assurer aux images 
de multiples publications, les archives sont parfois diffusées des années 
après la prise de vue. ainsi, Vu publie le 23 juin 1937 une image prise 
par denise Bellon en 1934. Pour s’assurer une production dans le 
champ de l’actualité, alliance Photo collabore épisodiquement avec les 
photoreporters Henri cartier-Bresson, Robert capa, Gerda taro et chim. 
entre 1934 et 1939, trente-quatre revues françaises et étrangères publient 
des photographies de l’agence parmi lesquelles des revues d’actualité 
(Regards, Vu), des revues de prestige (arts et métiers graphiques), des 
périodiques consacrés à la mode et à la femme (Votre Beauté, Excelsior 
Modes) et des publications touristiques (Plaisir de France, Visages du 
monde). dans cette économie concurrentielle de la production et de la 
diffusion des images, les agences de presse (aP, Keystone) cherchent 
à restreindre le temps nécessaire à la transmission des photographies, 
notamment par l’utilisation de la valise bélinographique410. »
après la seconde Guerre mondiale, les sept agences de photographie qui ont 
collaboré sont fermées. certains photographes ont parfois été échaudés par 
les usages propagandistes de leurs images pendant la guerre411. de nombreux 
fonds ou agences sont rachetés. les personnes circulent, faisant circuler leur 
savoir-faire. l’exploitation des archives se systématise et les marchés se diver-
sifient (secteur pub, etc.). La période est, de plus marqué, par la création de la 
coopérative Magnum en 1947 ; l’émergence des agences anglo-saxonnes et 
410  thierry GeRVais, Gaëlle MoRel, chapitre 6, L’Art de la photographie – des origines à 
nos jours, andré GuntHeRt, Michel PoiVeRt (dir.), Paris, citadelles et Mazenod, 2007 :  p. 
327.  Fabrice d’alMeida, christian delPoRte, Histoire des médias en France. De la Grande 
Guerre à nos jours, Paris, Flammarion, champs Histoire, 2003 (édition mise à jour en 2010), 
« Pas de journaux sans images », chapitre 2 « le tournant de l’information moderne », p. 71-75. 
Puis, p. 355, le récit des dérives économiques et commerciales des agences de photographie 
(avec la prépondérance de la presse people) et dont le rachat par de grands groupes est la 
preuve. Myriam cHeRMette, « transmettre les images à distance. chronologie culturelle de 
la téléphotographie dans la presse française »,  Études photographiques, n°29, mai 2012. p. 
136-169. http://etudesphotographiques.revues.org/index3291.html
411  Françoise denoYelle, La Photographie d’actualité et de propagande sous le régime 
de Vichy, Paris, éditions du cnRs, 2003. Françoise denoYelle, « de la commande à l’œuvre. 
les photographes illustrateurs à l’heure de l’imprimé », dans le catalogue de l’exposition 
codirigée par laure BeauMont-Maillet, Françoise denoYelle, dominique VeRsaVel, 
La Photographie humaniste, 1945-1968, Paris, Édition BnF, 2006. p. 35-53.
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la concurrence de l’AFP, agence filaire. Ces descriptions montrent une place 
relative du photographe au sein d’une entreprise qui fonctionne grâce à de 
nombreux autres postes de travail, aux effets certains sur les images. À la fin 
des années 1960, en France, trois agences vont se créer sur la base d’une 
double réaffirmation culturelle : celle d’une photographie document dans la 
presse et celle du photographe comme acteur majeur du photojournalisme. 
b. Au tournant de 1960 et 1970 : les trois A : Gamma, Sipa, Sygma
après la seconde Guerre mondiale, certaines agences reprennent, à l’exemple 
de Rapho ; d’autres se créent selon les anciens modèles (apis, dalmas, Repor-
ters associés,…) ; d’autres en revanche prônent de nouveaux modèles, en 
particulier Magnum, fondée à new York en 1947, qui revendique la place du 
photographe au cœur du système. en France, les années 1950 voient ainsi 
émerger les agences apis, dalmas, Reporters associés, europress,… avant 
qu’à la fin des années 1960, une nouvelle génération d’agences surnommées 
a posteriori les « les trois a » prenne place. ces trois grandes agences de 
photographies règneront sur le marché et dans l’histoire dominante du pho-
tojournalisme dans les décennies suivantes. Gamma est fondée en 1967 par 
Hubert Henrotte, Raymond depardon, Hugues Vassal et léonard de Raemy, 
bientôt rejoints  par Jean Monteux et Gilles Caron. Sipa suit en 1969, officiel-
lement fondée en 1973 par Göksin sipahioglu. Puis, sygma en 1973 fondée 
par Hubert Henrotte après la scission d’avec Gamma. « les trois a », éclipsent 
à elles trois toutes les autres agences de la période et font de Paris la « capi-
tale du photojournalisme » dans les années 1970 et 1980. associée, en effet, 
à un renouveau florissant du photojournalisme, l’histoire de ces trois agences, 
aux noms siamois, est souvent racontée comme une seule et même histoire 
homogène, écrasant les spécificités de l’une ou de l’autre d’entre elles412. et 
ce, d’autant plus que sygma nait de la scission de la première, Gamma413.
l’histoire de ces agences et leur fonctionnement sont encore principalement 
racontés par leurs acteurs qui, à travers leurs témoignages et souvenirs, in-
sistent sur l’idée d’un modèle d’entreprise inédit : « J’ai été le témoin et l’un 
412  encore récemment, Michel setboun expliquait en ces termes son projet éditorial autour 
de trois livres consacrés aux trois agences : « « J’avais déjà ce projet en tête parce que les 
trois agences ont partagé la même histoire. ». cf. http://www.a-l-oeil.info/blog/2013/10/09/
generation-sipa-apres-le-livre-lexposition/
413  Pour ce qui est des agences de presse, telles aP, Reuters ou aFP, cf. Michel GueRRin, 
Profession photoreporter – Vingt ans d’images d’actualité, Paris, centre Georges Pompidou/
Beaubourg, 1988. chapitre 3 « le poids des agences de presse », p. 82-101.
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des acteurs de cette fantastique épopée qu’ont été la naissance et l’extraor-
dinaire réussite des agences de presse photo françaises414 ». aujourd’hui, la 
figure du photographe est centrale et la photographie ou l’image photogra-
phique est souveraine dans la description des agences, réduites à la réalisation 
des bonnes photographies journalistiques. ces agences éditent elles-mêmes 
des livres de compilations ou albums qui, entre outils de promotion culturelle 
et volonté de faire histoire, mettent principalement en avant les « bonnes 
photos », voire les icônes contenues dans leurs fonds415. ces publications par-
tagent un même récit construit autour de certains événements phares, de 
grandes figures ou grands noms, d’anecdotes désormais célèbres dans le mi-
lieu. elles isolent les images à destination de la presse de tout contexte édito-
rial et de toute fabrication et production. elles valorisent la « bonne photo »416 
414  entretien avec Hubert Henrotte, à la sortie de son livre en 2005 : http://www.revue-
medias.com/le-photojournalisme-en-danger-de,123.html.
415  Pour l’agence Gamma, par exemple : Michel caBellic, christian PaRis, Geneviève 
scHuReR, Gamma. 30 ans de photoreportage, Paris, larousse-Bordas, 1997 ; Gamma. Un 
an de photojournalisme. Un témoignage sur l’actualité à travers une rétrospective de l’année 
1980, editions clétrat/Gamma, Paris, 1980.
clara Bouveresse consacre actuellement une thèse à l’agence Magnum, sous la direction de 
Michel Poivert, Paris i sorbonne. cf. la bibliographie à propos de Magnum, recensée dans 
son article, clara BouVeResse, « le Ransom center écrit une nouvelle page de l’histoire des 
archives photographiques », Transatlantica n°1, 2013. http://transatlantica.revues.org/6434.
416  « Qu’est-ce qu’une bonne photo ?
- nous allons rester sur le photojournalisme puisque c’est ce que je connais le mieux. une 
bonne photo est une photo qui raconte tout à la première lecture et permet de réfléchir 
sur ce que l’on ne voit pas. c’est le résumé et la preuve d’un événement. elle est faite avec 
un regard sans complaisance et une grande dose d’émotion. on peut se contenter de la 
légender par le lieu, la date, l’heure et le nom des individus. et c’est une preuve ad libitum 
puisque, contrairement à l’image de télévision, la photo de presse reste et que l’on peut la 
reprendre à l’infini. Une bonne photo est une photo historique au sens littéral du terme.
- cette photo n’est-elle pas sujette à caution puisqu’elle est quand même fonction du regard, 
de la culture, de l’histoire personnelle, de l’opinion politique du photographe ?
- il m’est arrivé, tant à Gamma qu’à sygma, de refuser de diffuser des images que je trouvais 
partiales. là encore, un vrai photojournaliste doit garder le regard propre, mais il ne peut le 
faire que si ses photos sont le fruit d’une enquête et ne sont pas seulement faites sous le coup 
de la nécessité. on risque là de tomber dans le domaine de la manipulation de l’information. 
le livre regorge de témoignages de grands photojournalistes qui ont quitté le devant de 
la scène pour garder une certaine distance par rapport à l’événement. il y a une grande 
différence entre le photojournalisme et le spectaculaire. 
- a Gamma, à sygma, qu’attendiez-vous d’un reportage que l’on vous soumettait ?
- La fiabilité de l’histoire et l’originalité de l’angle d’attaque, l’honnêteté du photographe, la 
rigueur de son regard et la qualité de son travail. un grand reportage suit une ligne droite qui 
passe par le cerveau, l’œil et le cœur. 
[…] Mais encore une fois, la presse n’a pas tous les torts. il faut aussi s’interroger sur le regard 
que nos sociétés portent sur les événements et la façon dont ce regard a été éduqué. », 
entretien avec Hubert Henrotte à la sortie de son livre en 2005, http://www.revue-medias.
com/le-photojournalisme-en-danger-de,123.html.
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et le news, présenté comme le cœur de leur activité ; les activités people 
et d’illustration étant décrites comme périphériques. les fonds sont présen-
tés comme très distincts et apparemment hermétiques les uns aux autres, en 
une description très hiérarchisée – le news n’étant pas le people. ces fonds 
prennent par ailleurs aisément l’appellation d’archives, au nom de la volonté 
revendiquée de documentation photographique de l’actualité des agences.
Leur fonctionnement est difficile à décrire en-dehors de ces retranscriptions 
professionnelles. entreprises privées, l’accès à leurs archives est complexe, 
tout particulièrement pour ce qui concerne les archives de leurs activités 
économiques confinées au secret industriel. Certains éléments parviennent 
ponctuellement à filtrer. Les documentaires de Raymond Depardon en 1981, 
Reporters, sur Gamma ou de Patrick chauvel, Rapporteurs de guerre, dans 
lequel il interviewe Göksin sipahioglu à sipa, donnent des aperçus cinémato-
graphiques sur les agences (figure p. 175).
le journaliste Michel Puech suit avec attention et détermination, depuis de 
longues années l’évolution de ces agences au sein desquelles il a de nom-
breux collègues. ses chroniques et son travail constant de collecte sont im-
portants417. il suit avec le même souci le chapitre actuel de l’histoire de ces 
agences de photographie en proie à des liquidations progressives, à l’heure 
où leurs économies vacillent. Ces « fleurons de l’histoire du photojournalisme» 
sont en effet dépassés, depuis les années 2010, par d’autres logiques dans un 
nouvel environnement technologique et culturel. 
Si les agences de la fin des années 1960 s’énoncent comme de nouveaux 
modèles, les fonds explorés laissent transpirer une vraie continuité de fonc-
tionnement avec ce qui a été mis en place par les agences précédentes ; la 
rupture venant sans doute davantage du discours qu’elles portent sur elles-
mêmes que de leur mode de fonctionnement effectif. 
l’accès partiel et ponctuel aux fonds de ces agences a été rendu possible 
par les bouleversements professionnels. a cette occasion, il est devenu en-
visageable de décrire un peu plus précisément ces agences « mythiques » 
de la fin des années 1960 et du début des années 1970,  en dépassant les 
417  Michel PuecH, À l’œil. http://www.a-l-oeil.info/blog/editorial/michel-puech/. 
Blog relayé sur Mediapart : http://blogs.mediapart.fr/blog/michel-puech.
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Göksin Sipahioglu dans le Fonds de Sipa Press. Capture d’écran, 35mn58 du documentaire 
de Patrick CHAUVEL, Antoine NOVAT, Rapporteurs de guerre, Paris, MK2Doc, 1998, moyen-
métrage.
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quelques phrases générales qui les racontent dans les historiographies autour 
de quelques poncifs ou éléments plutôt succincts. un panorama rapide des 
différents fonds consultés, et des conditions dans lesquelles il a été possible 
de les consulter, permettra de revenir avec clarté sur leur rôle dans l’écriture 
des événements historiques en deuxième partie de cette thèse.
C. Conditions de consultation de certains 
fonds  photographiques  Mai  68,  matériel 
consulté et entretiens
les photographies noir et blanc sont conservées sous forme de planches 
contact. dans le jargon professionnel ces planches contact sont parfois nom-
mées « contacts » mais pour plus de lisibilité, on notera ici Pc en général.
1. Fonds d’agences ou de photographes
a. Fonds des agences Sygma, Apis, reporters Associés et Gamma, 
exploités par corbis
En janvier 1967, l’agence photographique française Gamma est officiellement 
créée. Puis, en mai 1973, suite à la scission de Gamma, Hubert Henrotte fonde 
une seconde agence : sygma. certains photographes quittent Gamma pour 
sygma avec une partie de leur matériel, sans rachat à proprement parler de 
ces fonds418. le fondateur de la nouvelle agence rachète, par ailleurs, le fonds 
et les locaux de l’agence apis (l’agence Parisienne des informations sociales). 
le classement des photographies est d’abord très empirique : numérique (par 
418   Plusieurs récits circulent sur les conditions rocambolesques de cette récupération des 
fonds. cf. Jean-louis GaZiGnaiRe, Hubert HenRotte (dir.), Le Monde dans les yeux – 
Gamma-Sygma l’âge d’or du photojournalisme, Hachette littératures, Paris, 2005, chapitre 
10 « le clash », p. 95-103, notamment p. 99.
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ordre de numéro de reportage) pour le noir et blanc et thématique pour la 
couleur.
en 1999, corbis rachète l’agence photographique sygma pour inclure ce fonds 
à l’immense banque numérique d’images que l’entreprise souhaite mettre en 
place, en utilisant les potentialités offertes par le web et les ressources du 
numérique (figures p. 178 des locaux à Paris de Corbis Sygma)419. il s’agit alors 
de commercialiser ces photographies et de les diffuser. en décembre 2001, 
le fonds de l’agence sygma est fermé, le staff de photographes est licen-
cié : sygma n’existe plus en tant qu’agence en activité, ne produit plus de 
nouvelles images mais exploite le fonds existant, auquel s’ajoutent les autres 
fonds rachetés. le projet de numérisation du fonds sygma par corbis débute 
en 2002. En 2004, un budget spécifique est alloué à l’editing et à la conser-
vation de ce fonds : the sygma Preservation and access initiative420. entre 
2004 et 2009, les éditeurs de corbis en charge du fonds sygma réalisent un 
nouvel editing de celui-ci : ils reprennent l’ensemble des images présentes et 
proposent une nouvelle sélection de photographies à la vente, fonction des 
ambitions et projets de Corbis et les numérisent. Afin d’éviter les doublons, 
d’enlever les images jugées inutiles et de créer le moins de disparités pos-
sibles dans l’editing, ils veillent, par ailleurs, au « nettoyage » de la première 
base numérique, mise en place en 1994-95 par l’agence sygma elle-même.
dans ce cadre, il s’est, de plus, avéré nécessaire de reclasser la plupart du 
fonds. selon la législation française, les photographies appartiennent aux pho-
tographes si bien qu’en rachetant le fonds sygma, corbis a fait l’acquisition 
de la structure mais a dû négocier les droits d’exploitation de leurs images 
avec chaque photographe ou ayant droit pour respecter le droit d’auteur fran-
çais. le classement initial – numérique pour le noir et blanc et thématique 
pour la couleur – est alors abandonné au profit d’un nouveau classement par 
auteur, qui facilite la mise en place de ces contrats d’exploitation et déman-
tèle, par conséquent, l’ancienne organisation du fonds421.
 
419  estelle BlascHKe, « du fonds photographique à la banque d’images. l’exploitation 
commerciale du visuel via la photographie. le fonds Bettmann et corbis », Études 
photographiques, n° 24, novembre 2009, p. 150-181.
420  http://corporate.corbis.com/news/press-releases/2009/corbis-opens-sygma-
preservation-and-access-facility/.
421  ce choix s’est appliqué aux fonds conséquents qui composent cet ensemble : fonds des 
agences sygma, Kipa, tempsport. Pour les fonds moins volumineux, tels que celui d’apis et 
europress, ils ont été conservés dans leur classement d’origine.
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Photographies des locaux Corbis Sygma, Paris, en 2009.
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on distingue ainsi le fonds argentique, qui correspond aux images dans leur 
matérialité originale (négatifs, planches contact, diapositives, etc.), de la base 
de données numérique, dématérialisée, constituée par les images éditées et 
numérisées du fonds argentique et/ou des images nativement numériques 
éditées par corbis. l’argentique requiert des conditions de conservation pré-
cises aussi bien du point de vue technique (température, hygrométrie, espace, 
etc.) que du point de vue de l’organisation et du classement. en 2007, la 
direction de corbis annonce la construction d’un centre de préservation spé-
cifique pour le fonds argentique Sygma. Conçu avec l’aide d’Henry Wilhelm 
et construit par la société locarchives422, ce centre d’archives est inauguré au 
printemps 2009 (le 15 mai) (figures p.180).
la prise en charge du fonds de l’une des trois plus grandes agences fran-
çaises de photojournalisme a fait l’objet d’une large communication tant sur 
la mise en place du projet Sygma initiatives que sur la conception du centre 
d’archives spécialement consacré à ce fonds, en insistant sur la dimension 
culturelle d’une telle entreprise. le communiqué de presse423 de l’inaugura-
tion du « centre de préservation et d’accès à sygma » annonce ainsi :
« Le nouveau site situé près de Paris conservera l’extraordinaire 
collection  Sygma  pendant  des  siècles  et  offrira  un  accès  aux 
photographes, chercheurs,  iconographes, historiens et créatifs 
du monde entier. PARIS (15 mai 2009) – Corbis (www.corbis.com), 
fournisseur de ressources visuelles pour la communauté créative 
[…] Aboutissement de plus de cinq ans de travail, le centre de 
préservation et d’accès Sygma est  la garantie que  les  50 mil-
lions de négatifs,  tirages, films  inversibles et planches contact 
de la collection seront soigneusement conservés et facilement 
accessibles pour  les photographes, chercheurs,  iconographes, 
historiens, ainsi que les éditeurs et directeurs artistiques. »
cinq ans de travail, cinquante millions de documents, huit cents mètres carrés 
de surface d’archivages, sept mille mètres linéaires, plus de dix mille pho-
tographes et contributeurs, indique ce document promotionnel424. la valeur 
culturelle attribuée à un tel fonds de photographies d’agences repose sur la 
renommée internationale de sygma ainsi que sur la quantité de fonds d’autres 
422  http://www.locarchives.fr/solutions/references-clients-locarchives.html.
423  www.locarchives.fr/pdf/communique_corbis_21_02_07.pdf.
424 la vidéo promotionnelle de l’inauguration le 15 mai 2009 du site Garnay transmet les 
ambitions qui soutiennent un tel projet et donne une idée des locaux mis en place pour la 
conservation du fonds photographique (salles et classements de l’archive argentique) : 
http://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=cykhmdtvoaQ.
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Centre d’archives de Corbis Sygma à Garnay. Captures d’écran de la vidéo de promotion de 
Corbis « Corbis Opens Sygma Preservations and Access Facility in Garnay, France » à 30’ et 
1mn 53’ ; photographie.
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agences plus petites et moins puissantes que la direction de sygma a rache-
tés au cours de son histoire :
« Sygma est  l’une des  plus  grandes  collections  de photogra-
phies  de  reportage.  Elle  constitue  un  témoignage  historique 
inestimable  sur  les  grands  personnages  et  événements  de  la 
France, de  l’Europe et du monde. Elle est composée de neuf 
collections distinctes qui ont pris naissance au cours de  la se-
conde moitié du vingtième siècle. Certaines des photographies 
des années 50 et 60 proviennent des agences apis, universal 
Photo, interpress, spitzer, Reporters associés  et  d’autres.  Les 
collections  des  années  70  et  au-delà  comprennent  les  fabu-
leuses  photographies  de  news, magazines,  photojournalisme, 
célébrités et portraits de l’agence sygma, ainsi que des images 
de plateaux de télévision et de cinéma de Kipa, et des événe-
ments sportifs de tempsport. »
À quoi s’ajoute le petit fonds Gamma des photographes ayant suivi Hubert 
Henrotte avec leurs photographies personnelles lors de la scission d’avec 
Gamma, en 1973. Les cahiers d’enregistrement des films à Gamma ont été 
recopiés à la main, ce double permettant l’exploitation de cette partie du 
fonds par Sygma (figures p. 182).
en 2009 et 2010, plusieurs échanges ont eu lieu entre les étudiants du lhivic 
et des éditeurs impliqués dans The Sygma Preservation and Access Initiative. 
ils ont d’abord pris la forme de rencontres avec sébastien dupuy, rédacteur en 
chef des collections et photographes sygma initiative chez corbis et Vincent 
Motron, rédacteur et éditeur photographie du fonds sygma. une visite du site 
de conservation des archives argentiques du fonds sygma, mis en place par la 
société corbis à Garnay, a ensuite eu lieu le 8 juin 2009.
suite à ces premiers échanges collectifs, le travail s’est poursuivi de façon plus 
individualisée avec sébastien dupuy. estelle Blaschke a restitué dans sa thèse 
consacrée à la gestion et la diffusion numériques des archives visuelles, les 
enjeux et les questions soulevées par la numérisation d’un tel fonds425. J’ai 
pour ma part pu travailler sur les parties indexées « Mai 68 » dans l’ensemble 
du fonds. les événements du printemps 1968 ont eu lieu cinq ans avant la 
fondation de cette agence. les photographies exploitées par corbis sygma 
425  estelle BlascHKe, Photography and the Commodification of Images. From the 
Bettmann Archive to Corbis (1924-2010) [la Photographie et l’industrialisation des images], 
thèse de doctorat de l’eHess, sous la direction d’andré Gunthert et Michel Poivert, 2011, 
280 p. Jury : Matthias Bruhn, François Brunet, andré Gunthert, olivier lugon, Michel Poivert. 
en ligne : http://issuu.com/lhivic/docs/blaschke. compte-rendu d’andré Gunthert, l’atelier 
des icônes, culture Visuelle, 15 décembre 2011. http://culturevisuelle.org/icones/2252.
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Photographies des cahiers d’enregistrement de Gamma recopiés à la main pour Sygma. 
Fonds Corbis Sygma. Photocopie de ceux de Gamma. Archives Fondation Caron.
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proviennent ainsi principalement des parties de fonds des agences apis, Re-
porters associés et Gamma, récupérées par sygma. la consultation des pho-
tographies de Mai 68 exploitées par sygma s’est ainsi faite dans le cadre de 
son exploitation a posteriori par l’agence corbis. de nombreuses conversa-
tions explicatives avec sébastien dupuy ont été particulièrement bienvenues 
et indispensables pour comprendre les logiques professionnelles à l’œuvre 
dans la gestion de ce fonds de photographies d’agences426. la prise de note 
visuelle/photographique de ce matériel – principalement iconographique 
dans un premier temps – était autorisée. la consultation d’autres docu-
ments de fonctionnement de l’agence (fichier d’indexation des reportages de 
l’agence Apis ; fiches cartonnées de ce fichier ; cahiers d’enregistrement des 
reportages Gamma puis sygma ; textes des rédacteurs ; plaquettes promo-
tionnelles de l’agence ; documents internes à l’entreprise quant au fonction-
nement de la photothèque ;…) ainsi qu’un travail collaboratif avec s. dupuy 
ont constitué un second temps de travail, complété par plusieurs visites dans 
le fonds d’archives argentiques conservé à Garnay427.
b. Fonds de l’agence Sipa Press
Fondée par Göksin Sipahioglu en 1969 et officialisée en 1973, l’agence Sipa 
est sous la direction de Béatrice Garette (directrice, administration) et Mete 
Zihnioglu (directeur général adjoint sipa Press, rédaction et véritable mémoire 
de l’entreprise) en 2009428. 
• Une agence de photographies en activité
a la différence de corbis sygma, sipa Press est une agence photographique 
en activité en 2009 : à la gestion, la diffusion et l’exploitation de son fonds 
d’archives s’ajoutent la production et la gestion quotidiennes de reportages 
photographiques sur l’actualité. La gestion d’images à flux tendu implique 
leur editing et leur vente au quotidien. sipa Press gère, par ailleurs, les pho-
tographes sur le terrain : Mete Zihnioglu annonce vingt cinq à trente photo-
graphes en activité en 2009. l’agence fonctionne sept jours sur sept, en fonc-
426  Qu’il soit ici de nouveau chaleureusement remercié pour cette aide précieuse.
427  « agences photographiques et matérialité de l’image. l’exemple du fonds sygma », 
intervention dans le séminaire d’andré Gunthert, Paris, inHa, avec sébastien dupuy – rédacteur 
en chef, collections et Photographes, sygma initiative, agence corbis – en mai 2011.
428   un premier entretien pour travailler sur le fonds Mai 68 de sipa Press s’est fait le 14 
décembre 2009 au sein des locaux de l’agence. Mes remerciements vont à Jacky Perrault, 
alors éditeur au sein du projet Sygma initiatives à corbis, pour son aide dans cette démarche.
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tion de l’actualité. l’entreprise est soumise à un raisonnement pragmatique et 
à des logiques de vente liés à ce rythme : le travail des éditeurs et la gestion 
du commerce avec la presse, au jour le jour, sont primordiaux. l’editing est 
différent selon les thèmes abordés et les types de presses (actualités, people, 
sport etc.). il est également fonction de la destination des images, avec un 
traitement différent pour la presse papier et pour le web. une telle répartition 
suppose, par conséquent, différentes rédactions et différentes stratégies au 
sein de sipa Press. certains scoops ne sont pas immédiatement proposés 
aux rédactions presse et font l’objet de négociations. l’agence compte trois 
éditeurs et de nombreux rédacteurs ; l’entreprise semble compter autour de 
50 à 70 collaborateurs.
 
Pour l’offre de photographies à destination des rédactions de la presse pa-
pier, quelques exemples d’images de la sélection faite429 sont imprimés et 
reproduits sous forme de petits dossiers papier430.  ces échantillons visuels de 
ce que l’agence propose pour une actualité sont envoyés ou emportés par les 
vendeurs aux différentes rédactions presse. tous les documents (numériques 
ou papiers) portent le logo sipa Press. cette stratégie de vente  repose sur 
l’idée que la trace physique et la manipulation de ces versions papier facilitent 
la mémorisation par les rédactions presse des images proposées. confron-
tées à un flux d’images considérable, il leur est devenu impossible de voir « la 
bonne photo » dit Mete Zihnioglu. les dossiers sont réalisés par demi-journée 
(un le matin ; un l’après-midi) et sont à la disposition des vendeurs à l’agence. 
Une double page vide signifie à l’équipe que tous les exemplaires d’un dos-
sier ont été distribués. les vendeurs peuvent alors demander de nouveaux 
tirages de certains sujets s’ils jugent que c’est pertinent pour leur travail. les 
sujets people sont les plus nombreux431. Par ailleurs, sipa assure la diffusion 
en France des images de l’agence Press avec laquelle elle a passé un accord. 
si elle double un sujet, sipa Press assure alors la diffusion de ses propres 
photographies dans le monde, hors la France, marché pour lequel elle sert 
429  elles sont majoritairement en couleur en 2009.
430  ils se présentent sous la forme d’une feuille a3 pliée en deux pour former une pochette 
qui contient ainsi quelques feuilles a4, correspondant aux tirages (souvent de simples 
photocopies couleur).
431  Par exemple, le 14/12/09 (en fin d’après-midi), jour de ce premier entretien, les sujets 
proposés sont : l’agression de Berlusconi ; le médecin chirurgien de Johnny Halliday ; israël / 
Palestine ; cuba ; sommet de copenhague sur le changement climatique ; Johnny Halliday : la 
photo de son départ à l.a. a été retrouvée et est mise en attente, en fonction des demandes 
à venir de la presse.
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d’intermédiaire à la diffusion des images d’aP sur ce sujet.
les murs de la salle de travail (principalement en open space) et les quelques 
bureaux fermés, dans lesquels s’empilent les trophées des prix de photo-
journalisme, sont couverts de coupures de presse ; unes et autres coupures 
de publications de photographies exploitées par l’agence. différentes pu-
blications presse, françaises comme étrangères, envahissent les locaux : un 
portant pour la presse quotidienne et hebdomadaire est installé à proximité 
des bureaux des deux directeurs et des piles de publications jonchent de 
nombreux bureaux. celles-ci sont soigneusement feuilletées par certains 
membres du personnel, chargés de repérer des photographies du fonds sipa 
Press qui auraient été publiées mais n’auraient pas été correctement crédi-
tées ni payées. sipa Press est une grosse rédaction. Pour ses directeurs, les 
liens entre ces images de presse et la mémoire des événements historiques 
est une évidence : les agences de photographies sont des gardiens de la 
mémoire historique et culturelle.
 
• Visite rapide des archives
en 2009, sipa annonce douze mille photographes en diffusion et vingt mil-
lions d’images. un reclassement des archives par photographes, à l’image du 
choix fait par corbis dans le cadre du projet Sygma Initiative, semble inenvisa-
geable pour le fonds de sipa Press. les archives matérielles sont conservées 
dans le même bâtiment, porte de saint-cloud ; locaux dans lesquels l’agence 
est implantée depuis vingt ans. les bureaux sont installés au deuxième étage. 
les fonds d’archives sont principalement conservés au sous-sol (surnommé le 
bunker et fermé par une porte de chambre forte) et au troisième étage pour 
les fonds les plus mobilisés. cette salle immense est équipée de plusieurs 
cardex pour le classement des images produites par sipa et accueille, de plus, 
d’autres fonds acquis par l’agence, conservés dans leur classement d’origine. 
l’ensemble traduit une utilisation massive des documents iconographiques. 
Le matériel est assez abîmé, vieux parfois. Il est évident qu’il est beaucoup 
et souvent manipulé. le désordre ambiant témoigne de ce que ce n’est pas 
là un centre d’archives à vocation de conservation patrimoniale mais bien le 
fonds de commerce d’une entreprise en activité.
les salles en sous-sol – le « bunker », système assez labyrinthique de caves, 
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achetées au gré des besoins de stockage432 – contiennent une importante 
quantité de rangées de boites d’archives. lors des rachats de fonds pho-
tographiques, les archives sont conservées en l’état et leur rangement est 
fonction de leur état d’origine : ils s’empilent les uns sur les autres. Quand un 
reportage « remonte », c’est-à-dire est utilisé, un numéro lui est réattribué par 
rapport à son utilisation par sipa Press.
la conservation des fonds argentiques est l’une des préoccupations de sipa 
Press qui observe avec intérêt les choix d’archivage soigné donc coûteux 
– un entrepôt spécifique à Garnay – faits par la concurrence, Corbis Syg-
ma433. Questionner la validité, la rentabilité et la fonctionnalité d’un tel choix 
confirme combien le problème de stockage et de la bonne conservation des 
fonds matériels de photographies argentiques est au cœur des préoccupa-
tions de ces entreprises434.
Enfin, une salle entièrement vitrée – bloc informatique au cœur de la salle des 
bureaux à l’étage, visible de tous avec badge magnétique à l’entrée – réunit 
tous les serveurs et le matériel numérique de l’entreprise : matériel de stoc-
kage et de sauvegarde mais aussi de transmission et de réception des don-
nées. Mete Zihnioglu conserve (comme archive et relique) le premier disque 
numérique de l’agence ainsi que la machine pour le lire (qui ne fonctionne 
cependant plus), matériel qu’il date de 1994435.
• Accès aux fonds et matériel consulté
le fonds Mai 68 de sipa Press a été constitué après les événements de Mai 
68 (l’agence est fondée en 1969). il se compose principalement des photo-
graphies prises par Göksin sipahioglu lui-même lors des événements en tant 
que correspondant pour le quotidien turc Hürriyet. les rachats a posteriori de 
certains fonds Mai 68 (tels que le fonds couleur du photographe Hubert le 
campion) complètent ce fonds principal. la consultation des photographies 
432  acquisitions de fonds et productions de l’agence.
433  En 2009, Gamma est en grande difficulté. François Lochon rachète l’agence en 2010. Cf. 
Michel PuecH, « un patron-photographe à l’agence Gamma-Rapho », À l’œil, 25 avril 2010.
http://www.a-l-oeil.info/blog/2010/04/25/un-patron-photographe-a-lagence-gamma-
rapho/.
434  le site de conservation à Garnay est toujours dans l’incertitude de son devenir en 2015.
435  ce premier disque numérique de l’entreprise est un disque dur doré, d’une circonférence 
proche de 70 cm et composé de quatre disques en métal type « vinyles » mais plus épais et 
reliés entre eux.
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Photographie de l’agence Sipa Press, Porte de Saint-Cloud, Paris, en 2010. Capture d’écran, 
35mn58 du documentaire de Patrick CHAUVEL, Antoine NOVAT, Rapporteurs de guerre, 
Paris, MK2Doc, 1998, moyen-métrage, 34mn 13’. Photographie de Laurent Troude, octobre 
2012.
188
de Mai 68 exploitées par sipa s’est faite dans le cadre de l’exploitation a pos-
teriori des photographies comme archives par sipa Press.
Ferit düzyol est l’éditeur et responsable du fonds Göksin sipahioglu, et mon 
principal interlocuteur. Quatre cents images numérisées et disponibles dans 
la base sont le résultat de son editing du fonds Göksin sipahioglu de Mai 68 
en 1998. Ferit düzyol les a légendées lui-même en se renseignant sur les évé-
nements. il est attaché au principe de la belle photographie, un peu moins 
sensible au processus de prise de vue du photographe (comme la façon de 
tourner autour d’un sujet, par exemple, en partie lisible dans les planches 
contact). Celles-ci sont compilées, accompagnées des négatifs des films noir 
et blanc du photographe, dans deux gros classeurs : «  Mai 68 i » et « Mai 68 
ii ».
Pour l’éditeur Ferit düzyol, les photographies de sipahioglu sur Mai 68 ont 
véritablement commencé à circuler à partir de 1998, après son propre tra-
vail d’editing et, par conséquent, de mise en valeur du fonds à l’occasion 
des trente ans des événements. auparavant, sipahioglu était essentiellement 
connu par le milieu professionnel comme directeur d’agence. la publication 
en 2008 de son livre Mai 68. L’histoire en photo consacre ensuite son travail 
de photographe436.
des discussions, notamment sur l’usage de la couleur dans le photojourna-
lisme en 1968 et sur certaines images publiées et créditées sipa press obser-
vées dans la presse magazine de 2008, ont conduit à la consultation de deux 
autres fonds acquis a posteriori par l’agence pour enrichir sa photothèque en 
images de Mai 68 : l’editing numérisé des photographies (principalement cou-
leur) de Hubert le campion ainsi que les photographies (noir et blanc) de Phi-
lippe Johnson437. Hubert le campion travaille vraisemblablement à l’agence 
Reporters associés en 1968. en vente sur la base d’exploitation sipa Press, 
ce fonds comprend quarante huit images numérisées dont trente-huit sont en 
couleur438 et dix en noir et blanc. elles couvrent plusieurs semaines de Mai 68 
436  Göksin siPaHioGlu, Mai 68. L’histoire en photos, Paris, scali, 2008. Publié sous la 
direction de Bernard siegel, préface de Bernard Kouchner (ministre des affaires étrangères), 
avant-propos de Jean Bertolino.
437  l’éditeur n’a pas su dater ces rachats.
438   Hubert le campion ne fait pas partie des photographes les plus connus de Mai 68 et 
n’apparaît pas dans le choix de photographes publiés dans le chapitre « Oser la couleur » du 
magazine Photo 1978 « spécial les inédits de mai 68 » (avec Bruno Barbey, Patrice Habans, 
claude dityvon, Michel Piquemal).
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« Photos Goskin Sipahioglu Planches contacts n&b négatifs
Mai 68 I. de n°2048 à 2092 ; + n°3235: conf. de presse de De Gaulle ; 
+ sans n°: repro coupure de presse ; (n°2090, 3 = pas de 1, et 2) »
« Mai 68 II. n°93 944 945 puis de 986 à 1010 Manquent 989 1001 »
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et l’editing montre une sélection d’ordre narratif par rapport aux événements. 
datées « 05 1968 » dans la base de sipa, ces approximations temporelles se 
retrouvent dans leurs occurrences éditoriales, notamment dans le hors-série 
de mars-avril 2008 du Monde 2439.
le photographe amateur Philippe Johnson travaillait, quant à lui, au quar-
tier latin pendant les événements de Mai 68 qu’il a photographiés depuis sa 
fenêtre (figures p. 193). Ses bandes de négatifs440 sont soigneusement numé-
rotées (bandes de 2770 à 2967 soit quarante et une planche contact). une 
partie de ces photographies a été publiée dès 1968, avec un accent mis sur 
leur valeur documentaire :
« Le film des événements du 3 mai au 16 juin 1968 »
« Ce qui arrive sur cette planète n’est que voulu, consciemment 
ou  non,  par  ses  habitants. Quand  bien même  ils  se  justifient 
les uns et les autres au nom d’une théorie politique, d’un pro-
gramme économique ou social. En publiant ces 94 documents, 
nous avons essayé de rester objectifs, au-delà de la couleur des 
partis politiques. Nous voulons simplement, grâce à ce dossier, 
informer tous ceux qui ont vécu cette révolution, parfois sans la 
voir…441 ».
la minutie des archives a été un autre argument pour son rachat par sipa, qui 
en gère la diffusion, après avoir fait les planches contact nécessaires à son ex-
ploitation : les traces d’editing (crayon gras rouge) restent relativement sobres 
et correspondent visiblement à un seul editing. ce matériel semble assez peu 
manipulé aujourd’hui. ces achats indiquent que l’iconographie de Mai 68  est 
suffisamment rentable pour justifier l’investissement (achat, editing, indexa-
tion, archivage) dans d’autres fonds photographiques des événements. 
439  Le Monde 2 hors série de mars avril 2008, p. 15 (x2) ; p. 26 ; p. 29 ; p. 48 ; p. 51 (n&b).
intitulé « 1968 Révolutions », la conception de ce hors-série traduit une volonté certaine 
d’originalité dans l’approche des événements, lisible notamment dans le choix du traitement 
de l’ensemble de l’année 1968, dans l’adoption d’une perspective internationale et dans 
la construction thématique du numéro (« révolutions sociales », « révolutions politiques », 
« révolutions culturelles »), qui facilite les comparaisons par pays. Recourir au fonds couleur 
Hubert le campion participe de cette tentative de renouvellement du traitement médiatique 
(à l’iconographie majoritairement en noir et blanc) lors de ce quarantième anniversaire de Mai 
68. la rédaction (qui utilise plusieurs fonds d’images : sipa press, Getty images, Magnum,…) 
ne met cependant pas en scène la présence de cette iconographie moins connue des 
événements (pas de discours sur l’inédit, par exemple). cf. partie 3, chapitre 8.
440  Pellicules Ilford FP3 fine grain panchromatic, noir et blanc.
441  edouard deJaY, Philippe JoHnson, claude MoliteRni, Paris mai juin 1968, 94 
documents, Paris, Éditions s.e.R.G., 1968. Présentation de claude Moliterni, datée « Paris, le 
18_6_1968 ». Je souligne.
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Photographie couleur de Hubert le Campion, Mai 68. Et sa publication dans Le Monde 2 
Hors série, mars-avril 2008. Fonds Sipa Press.
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À la consultation de ces éléments iconographiques se sont ajoutées celles 
des livres de G. sipahioglu, notamment Mai 68. L’histoire en photo (2008), de 
Philippe. Johnson (1968) et de photocopies de photographies. il a été pos-
sible de photographier le matériel mis à ma disposition ainsi que de disposer 
d’une série de scans en basse définition d’une sélection des photographies 
numérisées de sipahioglu.
• Le fonds Mai 68 de Göksin Sipahioglu
c’est le fonds Mai 68 principalement valorisé et exploité par l’agence sipa 
Press. Directeur de l’agence, Göksin Sipahioglu rejoint par ailleurs la figure 
professionnelle du photojournaliste de terrain : les photographies qui at-
testent de son tabassage en Mai 68 sont mises en avant dans l’editing et 
fonctionnent comme des éléments clés de l’adéquation du photographe au 
mythe. alors qu’il est correspondant pour le journal Hürriyet, les images de 
sipahioglu sont en partie diffusées par l’agence Gamma en 1968 ; ses ini-
tiales apparaissent dans les cahiers d’enregistrement de l’agence. en 1969, il 
travaille ensuite à l’agence Vizo. c’est ensuite sa propre agence qui gère et 
exploite son matériel iconographique442.
le premier corpus de travail qui m’est proposé correspond aux quelques 
quatre cents images éditées (choix, légende), indexées, numérisées et pro-
posées à la vente sur le site de l’agence. Réflexe professionnel caractéris-
tique qui considère que l’intérêt de la photographie réside en elle-même et 
non dans sa matérialité ni ses usages, j’aurai accès au matériel argentique 
sur ma demande (deux classeurs de Pc et négatifs). ces 408 photographies 
sont classées dans la base de données par auteur – le numéro d’auteur de 
sipahioglu étant le 0000285. certaines légendes sont en anglais visant une 
diffusion internationale des images. ce travail numérique a permis de récu-
pérer des images que la prise de vue rendait difficilement lisibles (par trop de 
contrastes, par exemple).
les photographies sélectionnées, dont les légendes sont inégalement déve-
loppées et parfois très succinctes, sont de bons embrayeurs de narration, 
propices à l’anecdote ; par exemple 
442  Michel PuecH, « Göksin sipahioglu, un pape de l’image à Perpignan », À l’œil, 
5 juin 2008, http://www.a-l-oeil.info/blog/2008/06/05/goksin-sipahioglu-un-pape-de-
l%e2%80%99image-a-perpignan/.
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Photographies de pages du livre de Édouard DEJAY, Philippe JOHNSON, Claude MOLITER-
NI, Paris mai juin 1968, 94 documents, Paris, Éditions S.E.R.G., 1968. Fonds Sipa Press.
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deux gros classeurs Mai 68 compilent, par ailleurs, les planches contact dans 
des pochettes perforées en plastique, les bandes de négatifs correspondants 
dans des pochettes cristal qui leur sont associées. Rangés, ils forment un ma-
tériel relativement fiable au contraire des diapositives couleur, « éparpillées 
au troisième étage » et dont l’attribution pose problème. des coupures de 
presse, leur photocopie ou des photographies légendées qui correspondent 
à une image de la Pc l’accompagnent souvent sans que la source de la cou-
pure ou le titre de la publication dans laquelle l’image est parue ne soient sys-
tématiquement mentionnés443. comme les autres photographes de presse de 
la période, sipahioglu utilise plusieurs boitiers d’appareil – comme l’atteste 
la photographie de sipahioglu blessé, bardé de ses différents appareils. une 
même planche contact peut donc correspondre à des moments différents, 
le photographe ayant pu terminer un film commencé la veille. Les négatifs 
indiquent l’usage (attendu) de la pellicule Kodak tRi X Pan, pour le noir et 
blanc.
les archives Mai 68 de sipahioglu portent les traces observées sur l’ensemble 
des fonds d’archives d’agence consultés. les traces d’editing traditionnelles 
marquent le matériel (nombreuses annotations, recadrages, indications sur 
post it, tag « sipa online », etc.) et trahissent une utilisation répétée de ce 
fonds. ce matériel semble avoir été beaucoup manipulé comme en atteste 
son désordre manifeste. les numéros des planches contact sont aléatoires et 
confus : ils ne se succèdent pas selon l’ordre chronologique des événements 
(il n’existe apparemment pas de carnet d’enregistrement de ces films) et ne 
correspondent pas non plus à l’ordre d’arrivée des films en agence. Sipahio-
glu n’était pas soigneux et il n’hésitait pas, en tant que patron d’agence, à 
refaire faire, par ailleurs, ses planches contact à chaque fois qu’il le lui sem-
blait nécessaire, le labo étant sous ses ordres. sur les Pc, l’ordre numérique 
des vues par bandes de négatifs n’est pas respecté non plus. les dates de 
prise de vue des photographies ne figurent pas sur les pochettes cristal de 
négatifs et ne sont pas fiables sur les PC qu’il est parfois difficile de dater. Il 
est impossible de reconstruire la chronologie des prises de vue ni même de 
celle des événements tant les films sont désorganisés.
443  des coupures de presse de publications des photographies en 1968 sont parfois 
accrochées aux planches contact dans les classeurs : Bunte, 22 mai 1968 ; l’hebdomadaire Le 
Soir illustré n°1875, 30 mai 1968 ; l’hebdomadaire Le Patriote illustré n°23, 9 juin 1968, par 
exemple.
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Photographies de Mai 68 de Göksin Sipahioglu : barricade la nuit du 10 mai, PC n°2057 ; 
Paris, Rue des Saints Peres, 11 juin 1968 ; Mai 68. Fonds Sipa Press.
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L’éditeur s’appuie sur d’autres ressources pour clarifier et dater les images 
qu’il édite. c’est souvent par recoupement qu’il procède. Ferit düzyol est un 
puriste : soigneux, il est soucieux d’une datation convaincante quand bien 
même le chemin pour y arriver est complexe. il se passionne pour ce fonds 
et se construit une culture rapide sur les événements de Mai 68 (il souligne le 
fait que certains soirs, les délais d’impression des journaux sont bouleversés). 
c. Fondation Gilles caron 
Fondée le 19 décembre 2007 sur une initiative familiale – sa veuve Marianne 
Caron-Montely, présidente ; son gendre Louis Bachelot, directeur ; et ses filles 
Marjolaine et clémentine, membres fondateurs444 –, la Fondation Gilles caron 
se consacre à la conservation et à la valorisation du travail de ce photographe :
« Le sens premier de la Fondation est de donner à Gilles Caron 
la  place  qui  lui  revient  dans  l’histoire  du  journalisme,  de  l’art 
et de la photographie. La Fondation s’engage à dynamiser au 
mieux l’archivage, la divulgation et la valorisation de son œuvre. 
Un travail scientifique doit permettre à la Fondation d’organiser 
à travers son conseil consultatif,  l’ouverture des archives Gilles 
Caron à l’ensemble de la communauté des chercheurs, des uni-
versitaires  et  du  public.  Cette  recherche  engagée  par Michel 
Poivert, a pour but de  faire connaître  l’œuvre de Gilles Caron 
par le biais d’expositions, d’éditions et de toutes formes de sup-
ports acceptés par la direction et ses conseillers.
L’indivision a donné à la Fondation Gilles Caron, et ce de ma-
nière définitive, l’ensemble de ses négatifs presse445. »
ce fonds d’archives est très différent des deux précédents. la fondation se 
concentre sur un photographe de presse autour du travail duquel elle réunit 
le plus de documentation possible ; la démarche ne relève pas seulement 
de l’exploitation du fonds de photographies. le matériel comporte des do-
cuments iconographiques et textuels. les membres de la Fondation ont en 
effet choisi de conserver tout ce qui a trait au photographe : films ; planches 
444  cf. le site de la Fondation : http://www.fondationgillescaron.org/fondation-gilles-caron.
html. Marianne caron-Montely, présidente ; Marjolaine Bachelot-caron, artiste contemporain 
et illustrateur de presse ;  clémentine caron seguin, institutrice ; Franck séguin, rédacteur 
photo ; christine cibert, secrétaire, commissaire d’exposition indépendante ; louis Bachelot, 
artiste contemporain et illustrateur de presse, directeur.
445  http://www.fondationgillescaron.org/fondation-gilles-caron.html.
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Planches Contact de Mai 68 de Göksin Sipahioglu avec traces d’éditing. Fonds Sipa Press.
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contact ; carnets ; notes personnelles ; correspondances (avec différents 
professionnels ou personnelles) ; coupures de presse conservées par Gilles 
caron ;… de même, elle collecte et conserve les publications presse et les 
occurrences publiées des images du photographe ; les justificatifs de presse ; 
éditions et livres de photographies ; entretiens ; documents de préparation 
d’expositions ;… ces archives concernent, par conséquent et par ricochet, 
les agences – principalement apis et Gamma – et les rédactions presse pour 
lesquelles le photographe a travaillé. Plusieurs contacts avec des éditeurs de 
l’agence Gamma pour négocier un accès éventuel aux fonds de photogra-
phies Mai 68 de cette agence ont été infructueux. le fonds Gilles caron réuni 
par la Fondation s’est donc avéré particulièrement précieux pour comprendre 
un peu du fonctionnement de Gamma, l’une des agences de photographies 
les plus importantes sur le marché lors des événements du printemps 1968.
ainsi minutieusement constitué, ce fonds d’archives permet, en effet, de 
travailler avec précision sur les photographies de Gilles caron446 et de com-
prendre des pratiques professionnelles peu connues, régulièrement sou-
mises aux mêmes récits historiographiques ; autrement dit, de construire – ou 
d’amorcer – une vision plus complexe et plus consistante aussi bien de la 
profession photojournalistique que du photographe lui-même447 (cf. figures 
p. 199).
d. Fonds de la photographe et théoricienne de la photographie Gisèle 
Freund (1908-2000), conservé à l’IMEc de caen448
Photographe de presse et membre de Magnum, Gisèle Freund est un témoin 
précieux des pratiques photographiques de son époque. son fonds réunit 
des témoignages de sa pratique, des correspondances avec différents profes-
sionnels, des documents techniques tels que les justificatifs de presse, tableau 
de tarifications, commandes etc. Elle a été, par ailleurs, très active quant à la 
reconnaissance institutionnelle de la photographie à partir des années 1970 
et son inscription progressive dans le champ culturel français449.
446  Michel PoiVeRt, Gilles Caron. Le conflit intérieur, Paris, Photosynthèses, 2013.
447  cR détaillé et inventaire des documents consultés reproduit en annexe.
448   http://www.imec-archives.com/. Processus de numérisation et restauration du fonds : 
http://www.imec-archives.com/les-collections/restauration-photos-gisele-freund-rmn/.
449  la photographe ne date en général pas et ne source pas les documents qu’elle conserve 
ou alors ponctuellement (coupures de journaux, ses propres tapuscrits etc.). le fonds a, par 
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Photographies des locaux de la Fondation Gilles Caron, Dijon, 2010.
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• Matériel consulté
ces archives encore en cours d’inventaire ont pu être consultées à titre excep-
tionnel pendant trois jours du 24 au 27 août 2010 après une première visite en 
juillet 2010. ce travail s’est concentré sur les éléments concernant le parcours 
de photographe de presse de Gisèle Freund.
trois boites d’archives papier450 qui, d’après le pré inventaire, contenaient 
des textes en rapport avec le photoreportage et des manuscrits. le fonds 
n’étant que peu classé, elles contenaient différents documents désordonnés : 
très nombreux tapuscrits451, éléments de correspondances, fascicules, cartons 
d’invitation à des expositions ou autres manifestations culturelles et mon-
daines, etc. Quelques ensembles un peu plus thématiques se détachaient 
parfois. d’autre part, plusieurs revues spécialisées auxquelles il est rare d’avoir 
accès étaient conservées sous leur forme originale et en bon état : Camera ; 
Journalistes, Reporters, Photographes ; numéro spécial de Paris Match année 
1968 publié début janvier 1969 ; numéro spécial de Life année 1968 publié 
fin décembre 1968 ; le Hors Série spécial Photo n°1 du Nouvel Observateur 
en 1977, etc.
• Importance de la bibliothèque de Gisèle Freund pour l’histoire de la 
photographie
Gisèle Freund conservait beaucoup et vivait à l’échelle du monde, sur plu-
sieurs continents. elle possédait ainsi une riche collection de revues spéciali-
sées en photographie, dans plusieurs langues différentes, sans former cepen-
dant de collections complètes (il manque souvent de nombreux numéros452). 
lectrice assidue de ces revues, Gisèle Freund possédait, de plus, les numéros 
auxquels elle avait participé (publication de ses photographies, de ses repor-
tages ou de ses textes sur la photographie). encore peu ou pas systématique-
ment conservées par les institutions453, ces revues spécialisées jouent un rôle 
déterminant dans la circulation et la diffusion des idées autour de la photo-
ailleurs, un côté très répétitif. en particulier, du point de vue de ses propres écrits (articles ou 
livres) qui existent souvent en de très nombreuses versions  à différentes étapes de traductions 
ou traduits en différentes langues, etc. ils sont en général sans date ni lieu et sans indication 
de destinataires.
450  cotes B6, B7, B30.
451  textes écrit à la machine à écrire, synthèses de ses notes.
452  cf. listing des revues élaboré par lorraine audric.
453  Bibliothèques, lieux consacrés à la photographie.
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Partie 1 : Histoire culturelle, images de Mai 68 et photojournalisme
graphie et dans l’institutionnalisation culturelle du médium. les différentes 
revues de photographie lancées ou tentatives (avortées rapidement parfois) 
de la période 1965-85 figurent ainsi dans le fonds. Et ce, pour différents pays 
et continents (France, allemagne, espagne, usa, Mexique, argentine, Ja-
pon,…). elles constituent en soi un témoignage important de l’activité édito-
riale autour de la photographie ainsi que de sa constitution en objet culturel 
majeur à cette époque454. 
les nombreux livres de photographie constituent l’autre intérêt de la biblio-
thèque de Gisèle Freund, en particulier pour ce qui est des publications des 
années 1960-75-80 qui marquent les débuts de l’institutionnalisation de la 
photographie dans le champ culturel français. Éditions à tirage réduit, au-
jourd’hui souvent difficiles à trouver, ces livres ont marqué l’histoire de la pho-
tographie. la photographe en a acquis de nombreux à l’époque : édition 
originale du livre des photographes Raymond depardon, david Burnett et 
Chas Gerretsen sur le coup d’état d’Augusto Pinochet et la fin du régime 
de salvador allende au chili, en septembre 1973 : CHILI, Paris, publication 
Gamma, 1973, par exemple455.
• Conservation, patrimonialisation et exploitation de la photographie
la photographe conservait, par ailleurs et avec soin, tout ce qui concernait la 
vie culturelle du medium photographique ; en particulier pendant la période 
des années 1960-80, encore mal connue du point de vue de l’histoire de 
la photographie en France (fascicules, revues, livres sur la conservation des 
photographies, programmes ou cartons d’exposition, articles de presse, etc.). 
Beaucoup de ces documents concernent son propre travail, raison principale 
de leur collecte. cependant, ils sont autant de traces de la valorisation ou du 
dédain dont la photographie a fait l’objet à ces époques.
elle-même écrit plusieurs textes sur les questions de conservation et d’exploi-
tation des fonds photographiques et rédige des synthèses des différentes 
initiatives qui favorisent et participent à la patrimonialisation du médium : 
454  Pour un historien de la photographie, le fonds Gisèle Freund peut, par ailleurs, réserver 
des « hasards heureux » et permettre d’accéder à certaines publications déterminantes pour 
une recherche : les numéros spéciaux Mai 68 de Paris Match et Life faisaient tous deux parties 
des séries de numéros disparates de l’un et l’autre magazines que G. Freund avait conservés, 
par exemple.
455  Raymond dePaRdon, david BuRnett, chas GeRRetsen, CHILI, Paris, publication 
Gamma, 1973.
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Photographies du fonds Gisèle Freund, IMEC, Caen, 2010. Matérialité des images photogra-
phiques.
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« Plaidoyer pour la photographie », article quart de page qu’elle signe dans 
Le Monde du 27 mars 1974456 ; tapuscrit « Pour une véritable politique cultu-
relle de la photographie », sans date ;  « intervention de Jack lang sur les 
nouvelles orientations de la politique pour la photographie », au ministère de 
la culture datée du 2 juillet 1982 ;… par exemple457. Elle dénonce les difficul-
tés des institutions publiques à prendre la mesure des enjeux économiques 
liés à la reproduction photographique et à prendre au sérieux la conservation 
de ces fonds visuels alors même que leur exploitation économique (via leur 
commercialisation) est dans le même temps parfaitement maitrisée par des 
entreprises privées, à savoir les agences de photographies. elle déplore l’in-
conséquence d’une telle gestion de la photographie par l’État, qu’elle com-
pare à « une poule assise sur des œufs d’or ». elle conserve, par ailleurs, de 
nombreux articles de presse de journaux français et étrangers qui médiatisent 
ces questions de politiques culturelles, notamment ceux datant des années 
Mitterrand458.
• Photographe de presse : corps de métier et documents professionnels
la photographe organise l’archivage et la gestion de son fonds sur le modèle 
des agences de photographies. et conserve, par ailleurs, les traces de son tra-
vail avec la presse, donnant des chiffres et des indications d’échelles de prix, 
ce qui rend perceptibles des pratiques professionnelles : délais, relations et 
échanges avec les rédacteurs en chef (correspondances), avec Magnum, tarifs 
et prix de vente des photographies dans le contexte de différentes publica-
tions ou usages (cf. cartons de justificatifs presse, annotations manuelles de 
chiffres, grilles de références fournies par la  profession etc.)459. 
456  chapô : « l’injuste dédain dont la photographie souffre en France considérée comme 
forme d’expression plastique, motive le signal d’alarme déclenché par G. Freund, que ses 
reportages et ses portraits d’écrivains et d’artistes ont rendu célèbre, et qui vient de publier 
« Photographie et société » (Le Monde du 28 février dernier). le sauvetage d’une partie de 
notre patrimoine est en jeu. ».
457  Lettre officielle du cabinet du premier ministre, direction de la Documentation Française, 
du 15 décembre 1982, signée par Geneviève dieuzeide : « Madame, Monsieur, Vous avez 
reçu au début du mois de novembre un questionnaire destiné à faire figurer votre collection 
dans la nouvelle édition du Répertoire des collections Photographiques en France, et dans 
la base d’information iconos. etc. » ; « la forêt, pas les arbres » ou « une bonne affaire ». G. 
Freund hésite entre plusieurs titres et plusieurs versions de ce texte (institutions patrimoniales 
versus agences de photographies). Visiblement pour publication dans « libres opinions ».
458   « une minute pour une image », demi-a4 publiés dans Libération semaine début février 
(du 3 au 7 apparemment) ; « impressions of an art Reporter », article pleine page by Michael 
Brenson dans The New York Times, le 16 janvier 1983 ;…
459  lettre à Roger thérond (1982) pour lui proposer un texte sur James Joyce (« je vous 
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Passionnée et très impliquée dans sa profession, elle milite enfin pour la 
constitution d’une identité professionnelle et participe aux débats qui visent 
à construire un corps de métier : signature des photographies (crédit et droit 
d’auteur), reconnaissance professionnelle du photographe de presse, distinc-
tion entre amateurs et professionnels,…
La reconnaissance d’une spécificité et d’une identité professionnelles s’avère 
être une véritable urgence et un combat important dans les années 1960 pour 
les photographes, y compris pour elle qui travaille avec Magnum. au début 
des années 1960, la nécessité de se voir clairement attribuer ses propres pho-
tographies dans la presse est un vrai problème : plusieurs lettres et correspon-
dances ainsi que des annotations manuscrites par la photographe dans des 
revues en témoignent. on pense aussi aux articles qui ponctuent des revues 
spécialisées telles que Reporters, Journalistes, Photographes ou à la création 
de l’agence Gamma sur le principe de la revendication du droit d’auteur en 
1967 en France, vingt ans après la mise en place de ce système par Magnum 
aux États-unis.
2. Fonds iconographiques de magazine
a. La photothèque de Paris Match
un entretien avec Yvo chorne, responsable de la photothèque de Paris Match, 
lagardère active – Hachette Filipacchi Presse, ainsi que la visite guidée rapide 
de cette photothèque ont permis plusieurs observations quant à la gestion 
des ressources iconographiques du magazine Paris Match. il n’a pas été pos-
sible de prendre des photographies du lieu ni de consulter les documents.
laisse toute liberté pour vous en servir comme bon vous semble, en coupant des passages, 
etc.… […] Pour le moment je garde les photos mais elles sont à votre disposition… ») ; de 
l’agence Graziella negri en italie ; lettre à erich lessing, Président de Magnum Paris (1975) 
pour demander à ne pas payer de droits sur les photos publiées dans son livre Photographie 
et société ; ou lettre de cornell capa qui l’informe de la décision de l’agence quant à une 
série de photographies qu’elle a envoyées (ici, refus) ; lettre à différents commanditaires pour 
réclamer (et évaluer) les droits dont ils doivent s’acquitter pour l’utilisation de ses photos dans 
leurs publications ; correspondance pour proposer ses reportages à des rédactions…
des documents similaires témoignent de sa pratique artistique de la photographie : bons de 
commande de la galerie agathe Gaillard ; contrat de cession de droits du portrait du président 
François Mitterrand avec la documentation française (mention explicite de la retouche ; du 
choix fait par le président lui-même ; du prix etc.) ; etc.
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Le magazine bénéficie d’un fonds iconographique constitué par les photo-
graphies prises par le staff de photographes de Paris Match. Par ailleurs, la 
rédaction fait régulièrement appel aux agences de photographie. l’usage 
veut que ces images achetées aux agences soient intégrées à la photothèque 
du magazine460. la photothèque est gérée à la manière d’un fonds de pho-
tographies d’agence : les images sont classées, indexées et organisées de 
façon à pouvoir les retrouver rapidement pour permettre leurs réutilisations. 
en 2010, le service de la photothèque compte neuf personnes. c’est un ser-
vice conséquent du magazine qui a toujours fait de l’image une de ses carac-
téristiques majeures. ces images sont conservées physiquement (le matériel 
est en grande partie argentique) dans les locaux de la photothèque. elles sont 
rangées dans des boites d’archives pour ce qui est des planches contact et 
des tirages. sous ces étagères, des  tiroirs horizontaux conservent à plat les 
négatifs et les diapositives. Ces archives ne bénéficient pas de conditions par-
ticulières de conservation (température ou hygrométrie) ; seul le sol est ren-
forcé pour en supporter le poids. le classement des boites reprend la logique 
informatique, c’est-à-dire le contenu du magazine. un cardan au centre de la 
pièce centrale permet d’accéder aux fiches manuelles cartonnées d’indexa-
tion.
• L’organisation de la photothèque de Paris Match : indexation et bases 
de données
la logique du classement des archives de Paris Match répond à la forme du 
magazine lui-même : parcourir la photothèque de Paris Match, c’est comme 
feuilleter le magazine. trois axes de classement reprennent en effet les prin-
cipales rubriques du magazine : célébrités (classement alphabétique) ; pays 
(classement alphabétique) avec certains sous-titres ou sous thèmes (ex. « poli-
tique intérieure » sous « France ») ; grands thèmes (« accidents », « criminalité 
», « mode », « sport », « spectacle »,… ). 
l’indexation des images est faite à la photothèque. elle a connu plusieurs 
formes461. Yvo chorne travaille à la photothèque de Paris Match depuis 1983, 
460  une fois payée, la photographie peut-être réutilisée, en redemandant en principe 
l’autorisation à l’agence. Mais à Match, comme c’est Match, il semble que cela relève 
davantage de la politesse que de questions de droits. cf. aussi l’entretien avec le Richard 
Melloul, reproduit en annexe.
461  chronologie rapide reproduite en annexe.
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époque à laquelle il n’y a pas encore d’ordinateur dans le service : la photo-
thèque fonctionne alors sur la base d’un référencement manuel mis en place 
dès les débuts du magazine en 1949 et qui perdure jusqu’en 1984. Ces fiches 
manuelles cartonnées sont rangées dans dix-huit plateaux de six bacs chacun 
et sont toujours utilisées. dominique Brugière, laborantin à Paris Match pen-
dant cette période (entre 1968 et 1971), raconte ses souvenirs de l’archivage 
des films dans ce cardan462.
entre 1985 et 2002, une première base de données rudimentaire, nommée 
synbad, est mise en place. les images ne sont pas dans la base qui fonc-
tionne avec une description textuelle des reportages en deux lignes et sans 
mots clés. À partir de 2002 et en parallèle, une base numérique des photogra-
phies a commencé à être constituée. le projet est de réunir ces deux bases 
numériques en une seule uniformisée. en effet, le groupe lagardère active 
– Hachette Filipacchi Presse a fait le choix d’investir pour une base numérique 
propre et complète des trois photothèques les plus utilisées dans le groupe 
: à savoir, celles de Paris Match, Elle et Télé7jours. À la mi-novembre 2009, 
la migration des descriptions textuelles des reportages enregistrés dans la 
base synbad (1984-2002) de Paris Match dans la nouvelle base numérique 
est annoncée comme terminée. la numérisation des images elles-mêmes est, 
elle, encore en cours en 2010463.
en 2010, le personnel de la photothèque de Paris Match travaille avec tous ces 
outils d’indexation. dans la base de données numérique les images entrées 
depuis 2002 sont numérisées ainsi que certains fonds spécialement numéri-
sés en réponse à des demandes particulières, pour des commémorations ou 
dates anniversaires par exemple. les descriptions textuelles des reportages 
entrées entre 1985 et 2002 sont utilisées quand l’image correspondante n’a 
462  « [les négatifs accrochés aux planches contact avec un trombone pour que tout reste 
ensemble]  sont archivés au sous-sol, dans un truc dont on était très fiers à l’époque, il y 
en avait très peu dans le monde, peut-être au Time ou je ne sais pas où… des casiers en 
a4, 20/30, boites dans lesquelles on mettait cinquante planches contact avec les négatifs 
accrochés. Pour le 4/5 inch’ (10/15), c’était les mêmes feuilles plastique mais on en mettait 
quatre d’un coup pour les archiver parce que deux fois dix ça fait vingt. et deux fois quinze, 
ça faisait 30 donc pour les 10/15, on en avait quatre dans ses feuilles-là. et pour le 6x6, on en 
avait trois je crois. Le film, 6x6, ça fait 36. T’en avais haut comme ça et les négatifs, la planche 
contact etc. alternativement dans des tiroirs comme ça alignés avec un grand bordel, sur 
deux étages en sous-sol. c’était pas de l’informatique mais des cartes à trous. […] tout était 
archivé sur place. ». entretien avec dominique Brugière, laborantin à Paris Match entre 1965 
et 1971, reproduit en annexe.
463  intervention de François chahuneau, directeur des technologies de la société diadeis, 
colloque « nouvelles perspectives pour les photographes professionnels », au sénat, les 29 
et 30 mars 2010.
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pas encore été numérisée : l’icône Synbad apparaît alors à la place de l’image 
elle-même pour signifier la présence d’un élément de cette première base 
numérique. Pour les images antérieures à 1985, les fiches manuelles sont tou-
jours utilisées, ce qui  suppose une bonne connaissance de cette partie du 
fonds. Par ailleurs, le projet de numérisation de l’ensemble du fonds de cer-
tains photographes importants, reconnus et dont les droits ont été rachetés, 
est en cours en 2010 : l’exploitation de ces fonds en fait l’une des lignes direc-
trices du projet de numérisation confié à la société DIADEIS.
• Fonds Mai 68 et editing des images
le matériel photographique « Mai 68 » dans les archives physiques de Paris 
Match correspond à une dizaine de boites d’archives, classées en « politique 
intérieure » sous le grand thème « France ». les inscriptions sur ces boites 
reprennent mimétiquement les propositions publiées du magazine. cette 
photothèque d’un des magazines illustrés d’information les plus importants 
en France pour la deuxième moitié du XXème siècle est caractéristique des 
conditions d’accès et de conservation des fonds photographiques liés à la 
presse. Propriété industrielle privée, le fonds est d’abord un outil de travail : 
son accès n’a pas été possible pour des recherches universitaires plus appro-
fondies et s’il bénéficie d’une réflexion particulière quant à sa conservation 
et/ou sa valeur patrimoniale, c’est dans le cadre des logiques d’évolution et 
d’investissement de l’entreprise dont il est un outil de travail. 
C’est donc par une consultation rapide de la base de données et des fiches 
manuelles avec son responsable Yvo chorne qu’il a été possible d’avoir un 
aperçu du fonds Mai 68 de la photothèque de Paris Match.
Des photographies noir et blanc et couleur
dans la base numérique, la requête « France mai 1968 » donne à peu près 
sept pages de réponses de la base de données numérisée, dont cinq et demi 
de photographies relatives aux événements de Mai 68. la requête « France 
juin 1968 » donne deux pages mais au sein desquelles seules trois ou quatre 
photographies renvoient véritablement aux événements464. les images en 
couleur sont très nombreuses et sont majoritaires par rapport au noir et blanc. 
cependant, la base numérique ne correspond qu’à une partie du fonds ico-
nographique « Mai 68 » du magazine. 
464  la plupart correspondent à une prise de vue avec catherine deneuve, couleur doublée 
en noir et blanc. ce reportage a été en partie publié dans Paris Match.
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De leur côté, les deux fiches cartonnées indexées sous le mot clé « Mai 68 » 
de l’ancien référencement manuel (1949-1985) affichent, au recto comme au 
verso, de nombreux numéros et peu de mots clés. or, avant 1985, l’enregis-
trement des reportages est thématique pour le noir et blanc et alphanumé-
rique pour les diapositives. au moment des événements, le magazine compte 
donc de nombreux reportages couleur. Quelle proportion du fonds Mai 68 
représentent les fiches d’enregistrements vues ? Il n’a pas été possible de le 
savoir clairement ni de conclure à une proportion sûre de photographies cou-
leur sur l’ensemble du fonds. il est cependant clair que Paris Match dispose 
de nombreuses photographies couleur des évènements de Mai 68 dans sa 
photothèque, et ce dès le mois de mai 1968.
d’après Yvo chorne, les diapositives arrivaient en rouleaux au service photo : 
celui-ci faisait mettre sous cache celles qui étaient choisies mais elles n’étaient 
pas nécessairement publiées. une diapositive sous cache estampillée Paris 
Match est donc une image sélectionnée par la rédaction suite à un editing465.
ce survol permet de voir plusieurs photographies connues, publiées dans Pa-
ris Match ou vues dans d’autres fonds (à l’image d’une photographie couleur 
croisée dans la base de sipa Press où elle était attribuée à Göksin sipahioglu). 
Un editing en 2008 pour les quarante ans des événements de Mai 68
Pour ce qui est de 2010, l’editing est fait, d’une manière générale, par le 
service photo. dans certains cas, le service de la photothèque l’aide. il arrive, 
par exemple, que pour les dates anniversaires d’événements, le service photo 
ne demande pas à voir tout le matériel iconographique du fonds mais, au 
contraire, les meilleures photos [sic] uniquement. dans ce cas, le personnel de 
la photothèque fait lui-même un pré choix. Par ailleurs, les photographes de 
Paris Match ne travaillent déjà plus du tout en argentique. ils procèdent à un 
premier editing de leur fonds photographique, proposé au service photo qui 
procède lui-même à une deuxième sélection. ce deuxième choix d’images 
revient ensuite à la photothèque qui l’indexe et le range ; que le sujet ait été 
publié ou pas. il est fait, de plus, un editing pour Scoop c’est-à-dire le service 
de diffusion des photographies en syndication, soit la revente des images à 
la presse étrangère.
465  corbis conserve de nombreuses diapositives et duplicatas du photographe Henri Bureau 
d’images prises au cours des événements du printemps 1968. certaines sont sous des caches 
estampillés Paris Match, Marie-Claire, Télé7jours.
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Exemple des diapositives vintage d’Henri Bureau avec caches en carton estampillés Groupe 
Prouvost. Fonds Corbis Sygma.
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en 2008, le site web de Paris Match proposait quatre vidéos466 thématiques, 
construites sous la forme d’une succession d’images fixes en couleur. Pour Yvo 
chorne, ces photographies ont été numérisées et ont été demandées ensuite 
par les rédacteurs à l’occasion des quarante ans de Mai 68 mais elles n’ont 
pas été utilisées en 1968 parce qu’on imprimait peu ou pas du tout en couleur 
à l’époque (Paris Match était plutôt noir, dit-il)467. il trouve que ces traitements 
formels modifient la perception des événements : pour lui, le noir et blanc 
dramatise beaucoup plus, il est « percutant, abstrait, emblématique »468.
b. Le nouvel observateur et L’Express
un entretien était prévu avec Pierre langlade, responsable du service pho-
to au Nouvel Observateur (format papier) en juillet 2010. une première fois 
reportée, suite à des soucis de santé de Pierre langlade en automne 2010, 
cette rencontre n’a jamais eu lieu. seul un court entretien téléphonique a per-
mis de glaner quelques maigres informations concernant la gestion du fonds 
iconographiques, en particulier de Mai 68, au sein du magazine469.
d’après Pierre langlade, le magazine Le Nouvel Observateur ne dispose 
pas de photothèque. Depuis l’arrivée du numérique, les fichiers circulent, 
pas les tirages ni les duplicatas. il mentionne un dossier Mai 68, maigre a 
priori. le principal photographe du Nouvel Observateur en 1968 est serge 
Hambourg470, lié avec le photographe Gérard aimé, présent lors du 22 mars 
à nanterre, et avec d’autres photographes de l’époque. là encore, les dé-
marches pour rencontrer ces deux photographes sont restées sans suite. de 
même, bien que plusieurs échanges avec nicole nogrette, chef du service 
photo à L’Express, aient été très engageants, ils n’ont finalement pas aboutis 
466  exemple d’une des quatre vidéos d’alors et aujourd’hui resté en ligne: http://
www.parismatch.com/actu-Match/Politique/Videos/30-Mai-1968.-de-Gaulle-n-est-pas-
seul-.-72254/]
467  le magazine Marie-Claire appartient au même groupe : il est imprimé dans la même 
imprimerie que Paris Match et est déjà très coloré à cette époque. alexie GeeRs, « un 
magazine pour se faire belle. Votre Beauté et l’industrie cosmétique dans les années 1930 », 
Clio. Femmes, Genre, Histoire n°40, 2014. http://clio.revues.org/12177.
468   cf. partie iii, chapitre 8. ancien directeur de l’agence Gamma et ancien rédacteur en 
chef à Paris Match, dider Rapaud a fait l’editing photo d’un livre sur Mai 68 publié en 2008 :
http://www.photographie.com/news/vu-par-didier-rapaud-de-paris-match-a-saint-brieuc
469  conversation téléphonique le 1er juillet 2010.  cf. questionnaire en annexe.
470  une partie des photographies ont été exposées en mai 2008 dans une galerie du quartier 
Montparnasse, Paris. cf. http://www.serge-hambourg.com/serge_Hambourg/actualites.html
211 
Captures d’écran des vidéos sur Mai 68 proposées par la rédaction web de Paris Match au 
printemps 2008.
212
sur une rencontre effective471.
3. Fonds d’institutions : le fonds iconographique du Général 
de Gaulle aux Archives nationales
en juillet 2011, le fonds du Général de Gaulle est encore en cours d’inventaire 
aux archives nationales sous la direction de Mme nicole even472. cepen-
dant, il a été possible de consulter la partie des archives iconographiques 
concernant l’année 1968, mise à ma disposition dans la salle désignée pour. 
les notes photographiques, à usage strictement réservé dans le cadre de 
mes recherches universitaires, étaient autorisées. ce fonds se compose alors 
de deux boites d’archives473, contenant chacune plusieurs pochettes : dans 
la première boite, les tirages d’agences de photographie ou d’agences de 
presse correspondant principalement à des portraits du président474 ; dans la 
seconde, les photographies du service interne de l’Élysée475.
a. Photographies et portraits d’agences
ces « docs entrés par voix extraordinaire, 1989. (Photographies du général 
de Gaulle (1958-1969)) » ont été achetés en vente publique. l’ensemble se 
compose de onze photographies, en noir et blanc aux formats standards des 
tirages de presse fournis par les agences pour proposer leurs images à la 
vente. chacune porte le tampon de l’agence de provenance et un court texte 
rédigé au verso476. ce corpus circonstanciel fait apparaitre une grande diversi-
té d’agences de photographies de l’époque et leurs différents tampons pour 
droit d’exploitation ;  certains mentionnant le nom du photographe à côté de 
471  dans le cadre de son master au lhivic (2011), Valentina Grossi a réalisé plusieurs entretiens 
avec les professionnels de la photographie de presse. s’ils portent principalement sur les 
questions de retouche et de la gestion contemporaine des photographies par les rédactions, 
il en ressort des informations sur la gestion plus ancienne des fonds des magazines. Valentina 
GRossi, « Pratiques de la retouche numérique. enquête sur les usages médiatiques de la 
photographie », master, eHess/lhivic, sous la direction d’andré Gunthert, 2011.
472  Qu’elle soit ici chaleureusement remerciée pour sa confiance et sa disponibilité aux 
chercheurs dans sa volonté de mettre à leur disposition le fonds charles de Gaulle au plus 
vite. Mes remerciements vont également à Marie-Ève Bouillon pour son aide précieuse.
473  la cote 5 aG 1. 1057 : photographies du service interne de l’Élysée. cote 5 aG 1 
[supp.5] [cote provisoire] : portraits de de Gaulle. l’inventaire en annexe.
474  cote 5 aG 1 [supp.5] [cote provisoire].
475  cote 5 aG 1. 1057.
476  cinq en format 10/18 ; cinq en format 20/30 ; une en format 15/20.
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celui de l’agence : agence de presse illustration d’actualité RecoRd 5 ; as-
siociated PRess PHoto de PaRis ; aGiP Robert cohen Reportages pho-
tographiques ; ViP PRess aGencY Mention oBliGatoiRe Photos PHiliP 
letellieR ; « RePoRteRs associÉs » ; aPis-PaRis ; « aGence dalMas » 
(figures p. 215). Ces photographies constituent pour l’essentiel des portraits 
du général dans ses fonctions présidentielles lors de manifestations plus ou 
moins renseignées au verso de l’image : « le général de Gaulle pronon-
çant le discours de clôture de la journée nationale du R.P.F., à la porte de 
Versailles » ou « conférence de presse du 9 septembre 1968 », par exemple.
b. Photographies du service interne de l’Élysée
les photographies du service interne de l’Élysée suivent une présentation 
protocolaire : conservées au format 6/6 sous forme de tirages de lecture collés 
sur des planches cartonnées, elles sont scrupuleusement datées, numérotées, 
tamponnées et légendées ; selon un ordre chronologique. chaque photogra-
phie est elle-même numérotée. ces planches de photographies choisies sont 
le résultat d’une sélection par le service photographique interne de l’Élysée 
pour leur archivage. Plusieurs planches montrent que des tirages de mauvaise 
qualité ou qui font doublon avec une autre image ont été évincés et rayés. 
certaines photographies montrent d’autres photographes (d’agence ou de 
presse sans doute) travailler :
Quarante-six planches couvrent ainsi les huit premiers mois de l’année 1968 
(planches n°1999 à 2045 ; photographies n°15 213 à 15 741) dont vingt-sept 
consacrées aux quatre premiers mois (soit un peu moins de sept planches 
par mois entre janvier et avril). elles consignent principalement l’accueil et/
ou le départ de représentants de gouvernements étrangers sur le perron de 
l’Élysée. ces photographies de politique étrangère montrent la présence de 
la presse pour enregistrer la vie diplomatique. en intérieure, les prises de vue 
ont toujours lieu dans les mêmes salles de réception (les canapés pour les 
tête-à-tête ou grandes salles). d’autres images montrent des traditions qui 
ponctuent la vie annuelle de l’Élysée : photographies de chasse dans les diffé-
rentes forêts en région parisienne ; remise du muguet le 1er mai, par exemple. 
la succession régulière des planches de photographies s’interrompt entre le 
25 mai et le 29 juin 1968 (planche n°2033 et n°2034). ces dates coïncident 
avec les mouvements de grèves qui entravent le fonctionnement régulier 
des imprimeries et de la presse, en particulier de la presse magazine477. neuf 
477  cf. partie ii, chapitre 5.
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planches couvrent à elles seules les mois de mai et juin 1968, correspondant 
principalement aux premières semaines du mois de mai.  Enfin, dix planches 
couvrent les mois de juillet et août (figures p. 216-127). la documentation 
photographique de la vie diplomatique s’interrompt ou n’est pas conservée 
selon le même protocole entre les 25 mai et 29 juin. il est possible que le ser-
vice photographique de l’Élysée ait été perturbé dans son travail par des sou-
cis de ravitaillement (en papiers photo, produits chimiques ou autres) comme 
il est possible que l’activité de ce service pendant cette période de crise qui 
voit remettre en cause l’autorité du Président n’ait pas été conservée sous ce 
même mode. 
cette première partie pose ainsi les cadres d’analyse choisis pour ce travail ; 
à commencer par la remise en perspective de la conception réductrice de la 
photographie – « documentaire » – par le photojournalisme. celle-ci conduit 
à aborder l’ensemble de l’écologie éditoriale de la publication presse à la-
quelle la photographie participe – sous la forme d’occurrence éditoriale – 
à la médiatisation des événements historiques, en l’occurrence de mai-juin 
1968. Cette étude de cas a, en effet, la notoriété suffisante pour observer des 
mécanismes médiatiques à grande échelle (l’échelle de l’évènement) et dont 
la diversité s’inscrit dans la durée (répétitions, rétrospectives, anniversaires). 
Par ailleurs, les strates d’interprétations contradictoires qui caractérisent l’his-
toriographie des événements de mai-juin 1968 désignent explicitement l’uni-
vers médiatique comme l’un des porte-voix stratégiques de récits réducteurs 
qui les circonscrivent à quelques poncifs régulièrement répétés dans l’espace 
culturel. Ils s’affirment ainsi comme un cas exemplaire possible des interac-
tions entre mises en forme médiatiques et récits historiens dans la percep-
tion d’événements historiques. d’autant plus Mai 68 marque, par ailleurs, le 
monde du photojournalisme, dont il s’avère être une borne remarquable pour 
son histoire de la seconde moitié du XXème siècle en France. au croisement 
de plusieurs points nodaux d’histoires – histoire de la photographie, histoire 
du photojournalisme, Histoire voire historiographie – une telle étude de cas 
permet sans doute de mesurer l’impact des images et des médias dans l’écri-
ture de l’histoire, répondant ainsi à une partie du programme des sciences 
humaines concernant ces événements.
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Tampon au verso de tirages de presse de différentes agences dans le fonds De Gaulle. Ar-
chives Nationales.
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Planches n°2026 1er mai 1968 et n°2027 du 3 mai « Accueil de M. Houphouët-Boigny » [Côte 
d’Ivoire]. Fonds De Gaulle, Archives Nationales.
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Planches n°2034 du 29 juin « Allocution radiotélévisée du Général» et n°2037 du 13 juillet « 
présentation du nouveau gouvernement (Mr Couve de Murville) ». Fonds De Gaulle, Archives 
Nationales.
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 Revenir sur la médiatisation des événements du printemps 1968 par la presse 
magazine en s’appuyant sur les recherches et historiens précédemment cités 
– andré Gunthert, Françoise denoyelle, Mathias Bruhn,… –, implique d’ob-
server et d’interroger le rôle dévolu aux photographies, considérées non pas 
comme représentations autonomes des événements mais comme éléments 
constitutifs de l’élaboration photojournalistique. ces événements se déroulent 
sur plusieurs semaines : ils permettent d’observer les réactions médiatiques 
à leur égard sur une certaine durée1 et de suivre leur gestion quotidienne 
par les entreprises du photojournalisme. les événements ne se présentent 
pas comme tels mais se construisent au jour le jour, de la production de leurs 
images à leur fixation par la publication d’un récit médiatique.
dans le discours professionnel, qui tient encore souvent lieu d’histoire au pho-
tojournalisme, l’image photojournalistique de news acquière son importance 
par l’affirmation de son évidence lors des événements et sa légitimité cultu-
relle repose sur son rôle historique voire, plus récemment, sur des qualités 
formelles. le photojournalisme s’énonce, en effet, partie prenante de l’his-
toire au nom de son rôle de documentation historique (revendiquant la valeur 
documentaire attribuée à la photographie) et, par ailleurs, en ce que certaines 
de ses images se distinguent comme des représentations exceptionnelles et 
durables d’évènements remarquables : images célèbres du photojournalisme 
ou les dénommées « icônes ». il en est ainsi, de la dite « Marianne de Mai 
68 » ou du face à face de daniel cohn-Bendit avec un c.R.s., pour ce qui 
est des événements de Mai 68 en France, par exemple2. « images qui ont 
fait l’histoire », « images événement », « photographies historiques » – pour 
reprendre quelques-unes des expressions utilisées à leur égard –, elles sont 
le produit du système médiatique particulier que constituent le photojourna-
lisme et de la presse magazine3.
si ce qui est habituellement nommé « photojournalisme » est ainsi principa-
1  cf. Marie-Françoise lÉVY, Michelle ZancaRini-FouRnel, « la légende de l’écran noir : 
l’information à la télévision en mai-juin 1968 », Réseaux, n° 90, juillet août 1998, p. 95-117.
2  Michelle ZancaRini-FouRnel, Le Moment 68. Une histoire contestée, Paris, seuil, 
coll. « l’univers historique », 2008. p. 141-144 ; Vincent ducleRt, « l’engagement des 
photographes : le photojournalisme en action », in Philippe artières et Michelle Zancarini-
Fournel (dir.), 68, une histoire collective (1962-1981), Paris, la découverte, 2008, p. 390-394.
3  Régis duRand et Michel PoiVeRt (dir.), L’Événement.  Les  images  comme acteurs  de 
l’histoire, Paris, Hazan/éd. Jeu de Paume, 2007. catalogue de l’exposition présentée au Jeu 
de Paume du 16 janvier au 1er avril 2007, à Paris.
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lement ramené à la seule figure professionnelle du photographe, à l’origine 
de la photographie, le geste photographique ne suffit pourtant pas à faire 
exister une image dans l’espace public. de nombreux acteurs professionnels 
interviennent dans ce qu’il convient de nommer une élaboration progressive 
d’un produit que le lecteur reçoit comme fini : la publication presse. Le tra-
jet de l’image photographique s’avère long du « clic à la rotative4 » jusqu’au 
lecteur à qui elle parvient insérée dans des publications5. les autres acteurs 
professionnels que regroupe cette pratique sont mal connus, de même que 
leur rôle dans la fabrique de l’information. le récit professionnel défendant un 
rapport direct entre l’image de l’événement et l’événement, il fait abstraction 
de toute la chaine de fabrication éditoriale par laquelle passe l’image photo-
graphique : depuis la gestion de l’image jusqu’à son usage pour l’élaboration 
d’un récit auquel elle participe. les instances du photojournalisme recouvrent 
non pas seulement les photographes mais aussi les agences de photogra-
phie – productrices des images – et les rédactions presse – consommatrices. 
certaines de ces instances dominent le marché et aujourd’hui l’histoire du 
photojournalisme.
la fabrication des images, leur indexation, leur valorisation, tout comme les 
mécanismes qui régissent leur usage et leur gestion dans les rédactions presse 
sont autant d’étapes de l’élaboration de l’information qui restent confiden-
tielles au milieu professionnel. en agence de photographies, photographes 
mais aussi éditeurs, rédacteurs et archivistes participent à la fabrication, à 
l’existence et au choix de l’image. Puis, au sein d’une rédaction presse, son 
utilisation est décidée à la suite de ce que Marion Fontaine a nommé un 
« processus de négociation entre journalistes, maquettistes et iconographes, 
qui doit aboutir à la sélection de certaines représentations, du moins lorsque 
les questions techniques sont réglées6 ». ces professionnels sont autant de 
maillons qui, chacun, soumettent la photographie à des processus de gestion 
et de sélection et contribuent à l’élaboration et à la mise en forme de l’infor-
mation. les agences de photographie constituent l’un des pôles forts de cette 
4  Jean-luc iseli, « Maîtriser l’image : du clic à la rotative », in Gianni Haver (dir.), Photo de 
presse. Usages et pratiques, lausanne, antipodes, coll. Médias et histoire, 2009, p. 261-269.
5  christian cauJolle, Mary PanZeR, Things as They Are. Photojournalism in Context since 
1955, londres, chris Boot, 2005.
6  Marion FONTAINE,  «  L’œil  intelligent.  Le  choix  des  photos  politiques  dans  Le Nouvel 
Observateur », Sociétés & Représentations, n° 12, 2001/2, p. 307-320 (p. 312). 
http://www.cairn.info/resume.php?ID_ARTICLE=SR_012_0307.
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élaboration médiatique. la rédaction presse – à l’œuvre dans la conception 
du numéro de magazine – constitue l’autre pôle fort de l’élaboration photo-
journalistique d’un événement7. 
cette fabrique quotidienne en une succession de choix consécutifs com-
mence dès la prise de vue (choix des sujets, des lieux, etc.8). le choix de 
l’approche culturaliste, pragmatique et historienne (voire archéologique), 
répond au souhait de décrire des fonctionnements habituels, sans s’arrêter 
aux seuls aspects exceptionnels de la pratique photojournalistique. dès lors, 
pour réfléchir aux images du photojournalisme à partir du quotidien d’une 
pratique, et partant s’intéresser à toutes les images, le recours aux archives 
(fonds de photographes présents en Mai 68 et/ou fonds d’archives d’agences 
présentes sur le marché à cette période) s’impose. l’important fonds corbis 
sygma qui gère une partie des images prises au cours du printemps 1968 par 
les photographes des agences Gamma, apis et Reporters associés, est celui 
sur lequel il a été possible de réunir la documentation la plus conséquente. 
le retour sur cet acteur de poids du récit photojournalistique en 1968 qu’est 
l’agence de photographie permet de comprendre un fonctionnement global 
d’entreprise et son rôle dans l’élaboration d’un récit médiatique des événe-
ments. une telle description donne, de plus, l’opportunité de dépasser la 
seule lecture iconologique d’un corpus précis d’images médiatiques – ici, de 
Mai 68 – et d’interroger le lien entre l’organisation pratique de ces agences 
et la construction médiatique du récit des événements. l’accès à différents 
fonds de photographies – d’agences, de rédaction, de photographes et d’ins-
titutions – déplace ainsi la compréhension des corpus d’images de Mai 68 en 
mesurant les négociations professionnelles dont elles font l’objet, soumises 
aux enjeux des entreprises qui les commercialisent9. Produits commercialisés, 
édités et ajustés pour les besoins de leur emploi, leur ancrage historique n’est 
7  Michel PuecH, « entretien : Guillaume clavières, rédacteur en chef photo à Paris Match 
(depuis 2002) », La Lettre de la photographie, 1er septembre 2011 : 
http://lalettredelaphotographie.com/archives/by_date/2011-09-01/3779/interview-
guillaume-clavieres (lien désormais inactif). 
sur le blog de Michel PuecH, À l’œil : http://www.a-l-oeil.info/blog/tag/clavieres-guillaume/.
8   en 1968, les photographes sont salariés et appartiennent au staff des magazines ou des 
journaux, sont des photographes d’agence ou sont indépendants.
9  la matérialité des images photographiques devient alors un enjeu intellectuel certain : outil 
fondamental, elle sert de guide pour une lecture du matériel photographique à comprendre ; 
et indique les contraintes – techniques et économiques notamment – auxquelles est soumis 
le commerce des images.
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pas l’élément le plus déterminant ni pour leur exploitation en agence ; ni pour 
leur usage en rédaction presse (soumis qu’ils sont aux différentes interactions 
avec les éléments qui composent les choix éditoriaux construits par les rédac-
tions presse) ; ni pour leur notoriété quand certaines de ces photographies 
accèdent au rang d’icône.
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cHaPitRe 4. 
les aGences de PHotoGRaPHies, 
acteuRs du RÉcit MÉdiatiQue 
« Trois opérations s’avèrent rigoureusement nécessaires au bon 
fonctionnement de ces entreprises sur le marché : la collecte, la 
gestion et  l’archivage. Elles garantissent  l’exploitation durable 
des  images et  constituent  la base économique de  leur distri-
bution.  »  […] « Un mot vaut un million d’images ». Contraire-
ment aux autres fonds et agences photographiques, l’entreprise 
Bettmann met l’accent, non pas sur ses images les plus remar-
quables, mais sur son index dont elle présente des extraits en 
guise d’argument publicitaire.
[…] En valorisant ses services : recherche, analyse, réévaluation 
des images et création d’un système de classification complexe, 
le Fonds Bettmann revendique sa supériorité sur les autres four-
nisseurs de supports visuels.
[…] les prix – qui varient de cinq à cinq cents dollars – ne sont pas 
plus élevés que ceux couramment pratiqués par les fournisseurs 
d’images de presse ou de documentation iconographique. Ain-
si, ce qui fait la singularité du Fonds Bettmann et la clé de son 
succès repose tout à la fois sur la rigueur et la pertinence de sa 
sélection d’illustrations  historiques  et  sur  l’accessibilité  immé-
diate des reproductions10. »
Pour comprendre et analyser le corpus disponible et consultable du fonds 
Mai 68 dans certaines agences de l’époque – et, en l’occurrence, principa-
lement à corbis sygma –, une compréhension plus générale du matériel 
d’agence s’avère nécessaire et particulièrement féconde. c’est pourquoi ce 
chapitre s’emploie d’abord à décrire le fonctionnement de l’agence photo-
graphique sygma, tel que son exploitation par corbis11 a permis de le recons-
10  estelle BlascHKe, « du fonds photographique à la banque d’images. l’exploitation 
commerciale du visuel via la photographie. le fonds Bettmann et corbis », Études 
photographiques n°24, novembre 2009, p. 150-181.
11  corbis sygma forme une entité juridique.
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tituer. ensuite, nous revendrons sur les classements successifs de ce fonds, qui 
traduisent, de fait, les choix de l’entreprise pour assurer la meilleure exploita-
tion possible de ses images au cours du temps.
ces descriptions s’appuient sur un travail de récolte d’informations et d’ana-
lyse d’archives mené entre 2009 et 2012, dans un contexte de crise des 
agences12. Racheté par corbis pour son exploitation, le fonds sygma consulté 
correspond à un matériel iconographique utilisé et valorisé a posteriori de la 
période d’activité de l’agence13. il présente aussi bien les traces de sa gestion 
et de son reconditionnement par corbis que celles des classements adop-
tés auparavant par sygma ; autant de traces matérielles à partir desquelles 
reconstruire des étapes de l’histoire de l’agence. un dialogue resserré avec 
sébastien dupuy a, par ailleurs, nourri la confrontation directe avec le fonds 
lui-même et certaines archives de l’agence. d’abord archiviste à sygma entre 
1999 et 2000, puis éditeur à corbis sygma et rédacteur en chef des collec-
tions et des photographes, responsable du nouvel editing suite au rachat de 
l’agence par corbis, son témoignage a été recueilli au cours de nombreux 
entretiens et travaux en commun14.
Par ailleurs, peu après le rachat de sygma, corbis réalise un inventaire du ma-
tériel existant dans le fonds et de son classement. une première « Étude sur 
la gestion de la photothèque », document interne à l’entreprise réalisé par la 
responsable du service des archives Pascale Josserand, date de mars 199915 ; 
un second rapport spécifiquement consacré au fonds de l’agence Sygma date 
de 2001-2002. À destination du personnel de corbis en charge de l’exploita-
tion du fonds sygma ainsi que de son nouvel editing, cet inventaire décrit le 
classement des archives et en partie l’organisation de l’agence sygma à cette 
période. au quotidien, les traces matérielles des photographies ont été des 
indicateurs nécessaires sur lesquels les éditeurs (en charge du nouvel editing 
du fonds en vue de son exploitation par corbis) se sont appuyés pour dater, 
12  cf. partie 3, chapitre 8 : « l’absence de patrimonialisation des agences » ; l’exemple du 
procès aubert et de la liquidation de corbis sygma.
13  c’est-à-dire après la période de production, face aux actualités.
14  Pour ce qui est des agences de photographies nées à la fin des années 1960, un travail 
de collecte d’archives et d’analyse est en cours avec sébastien dupuy, ancien rédacteur en 
chef des collections et photographes sygma initiative chez corbis. ce travail est soutenu 
par le laboratoire de recherche en histoire visuelle contemporaine (lhivic, eHess) dirigé par 
andré Gunthert.
15  Document réalisé à destination du directeur D. Charlet et du directeur financier J-F. 
limelette. « dossier 1 : les archives ; dossier 2 : Fichiers anciens non numérisés ».
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identifier et construire leur sélection d’images proposée à la vente. Ce faisant, 
ils ont eux-mêmes laissé des traces matérielles de ces nouveaux usages du 
fonds iconographique. Pour l’historien de la photographie comme pour l’his-
torien, ces éléments très pragmatiques forment autant d’indicateurs quant 
aux fonctionnements de l’agence et à leur impact dans la médiatisation des 
événements. Enfin, l’entretien d’Hubert Henrotte mené avec Sébastien Du-
puy16 a donné accès au chapitre resté inédit de son livre, dans lequel il décrit 
de son point de vue le fonctionnement pragmatique de son agence. 
une chronologie globale en annexe pose les grands repères de l’histoire de 
sygma. la description de l’organisation ou structure de l’agence puis les prin-
cipes de classement adoptés pour les images produites donnent à voir cer-
taines logiques à l’œuvre dans la gestion des images vendues aux rédactions 
presse. l’exploitation du fonds sygma par corbis lors de son rachat, autre pan 
de l’histoire de l’agence, montre enfin les contraintes à l’œuvre dans une telle 
démarche ainsi que les limites de la description culturelle actuelle des agences 
de photographie autour d’une figure du photographe auteur hypertrophiée 
et anachronique. la compréhension plus générale du fonctionnement des 
agences de photographies au moment des événements de Mai 68 conduit en 
effet à prendre la mesure de l’impact de la matérialité et de la commercialisa-
tion de l’image photographique dans l’élaboration du récit médiatique et du 
rôle de l’agence de photographie dans cette élaboration médiatique.
A. L’organisation ou structure de l’agence 
Sygma et son fonctionnement
« Le noir et blanc – Le laboratoire est toujours sous pres-
sion : la rédaction et les vendeurs attendent, stylo ouvert pour 
les uns, scooter sur le départ pour les autres. Patrice Josserand 
active ses troupes et dès que les négatifs sont prêts, remet les 
planches contact sur le bureau de la rédaction. C’est là que les 
éditeurs  entrent  en  scène,  à  l’époque  Elisabeth  Lehalle  et  le 
rédacteur en chef.  Ils  choisissent  les photos qui  constitueront 
le « feature » (le sujet présenté aux clients) selon deux critères : 
16  entretien du 27 janvier 2011, reproduit en annexe.
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Plaquette de communication agence Sygma 1973-1978 : couverture
Pages intérieures de la plaquette de communication agence Sygma 1973-1978.
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Pages intérieures de la plaquette de communication agence Sygma 1973-1978.
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force et qualité de la photo, et construction d’une histoire com-
plète. Une croix bleue au crayon gras sur chaque image sélec-
tionnée,  et  la  planche  retourne  au  labo,  où  l’on  procède  aux 
tirages manuels, dans les cuvettes traditionnelles : révélateur, 
lavage, fixateur,  re-lavage, séchage et glaçage,  les jeux photo 
sont prêts en général au bout d’une heure17. ».
l’organisation de l’agence se décline en différents postes de travail, qui sont 
autant de métiers : les photographes, la rédaction et les éditeurs photo, le ser-
vice des ventes et les services techniques (laboratoires, finitions et archives)18.
1. La prise de vue : les photographes
« Le photojournalisme était une aventure. Il l’est toujours, mais 
plus  seulement.  Il  n’est  pas  encore  une  industrie,  mais  il  en 
prend le chemin. Le photographe était roi en 1968. Aujourd’hui, 
il n’est qu’un maillon de la chaîne, plus ou moins respecté»,
affirme Michel Guerrin en 1988 dans son récit sur le photojournalisme19, un 
récit qui rejoint la perception que le métier a de lui-même. les années 1960 
font figure d’époque bénie d’un photojournalisme idéalisé, détaché de toute 
contingence économique et dont le photographe était le fer de lance. Pour-
tant, à l’exemple de ce que montrent les plaquettes de communication de 
l’agence sygma, le photographe n’a toujours été que l’un des maillons – plus 
ou moins valorisé – d’une chaine de plusieurs métiers nécessaires au fonc-
tionnement d’une agence, entreprise qui fait commerce des photographies. 
l’étape de l’editing – ou sélection de l’image pour la vente –, sa vente ou son 
indexation dans les archives par les documentalistes et les archivistes rendent 
compte d’une relative discrétion du photographe dans l’ensemble du proces-
sus de fabrication et de production des images. ainsi, en 1978, la communica-
tion professionnelle présente « l’entreprise » et son « produit-photo » autour 
de cinq grandes fonctions : « [réaliser] des reportages », « fabriquer des pho-
17  chapitre « comment ça marche », paginé 136-142, écrit mais non publié dans la version 
finale de l’ouvrage Le Monde dans les yeux, etc., p. 139.
18   de nombreuses informations quant à la structure de l’agence sygma ici proviennent des 
témoignages et explications détaillées de sébastien dupuy, arrivé en 1999 à sygma. cette 
structure se maintient jusqu’en 2002 lorsque, rachetée par corbis, la production quotidienne 
d’images est stoppée.
19  Michel GueRRin, Profession photoreporter – Vingt ans d’images d’actualité, Paris, 
centre Georges Pompidou/Beaubourg, 1988, p.12.
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tos en laboratoire », « [archiver] » « [vendre] », gérer une « comptabilité ».
ce discours promotionnel souligne l’importance de la diffusion, qui se doit 
d’être compétitive ainsi que la gestion économique de l’agence : archives et 
comptabilité sont les deux nerfs de la guerre.
« Elle archive : le classement, dont la qualité et la rigueur sont 
impératives pour que  la diffusion de  la production  réponde à 
l’exigence fondamentale des clients, obtenir dans les meilleurs 
délais, le produit-photo demandé. […]
Elle a une comptabilité, pour facturer ses clients, payer ses pho-
tographes et son personnel, assurer sa gestion. […]
SYGMA  s’est  structurée  de  telle  sorte  que  ces  cinq  grandes 
fonctions, bien individualisées, soient remplies avec l’efficacité 
optimale. »
de même, elle met en évidence le fait que sygma vient de s’équiper en outils 
informatique (1976-1977)  pour sa comptabilité et pour l’indexation de ses 
images – clés de voûtes de la diffusion, l’informatisation permettant de suivre 
le reportage. 
«  SYGMA  est  aussi  la  première  agence  à  avoir  tiré  parti  de 
l’informatique. Car  il ne suffit pas de faire 20 reportages, 3000 
photos (ce qui représente actuellement 3.500.000 photos archi-
vées) par jour, pour être une grande agence : encore faut-il que 
ces images soient réellement utilisables, que chaque document 
puisse être  retrouvé  instantanément.  L’informatique en donne 
le moyen, et permet à SYGMA de diffuser sa production à une 
vitesse inégalée. Si les 2.000 clients de SYGMA apprécient avant 
tout la qualité de ses reportages, ils sont aussi très sensibles à 
son efficacité. »
si, déjà, la communication de l’entreprise insiste sur les photographes et les 
traditionnelles qualités qui lui sont attribuées et portent le « récit » de la pro-
fession – « témoins de l’histoire de notre temps », en « mission », « talent », 
« intuition – le fameux flair ! », « témoignage […] toujours « vrai », […] toujours 
« vécu » de ce qu’ils ont vu », « courage », qui « perpétuent la tradition du 
grand reportage », etc.  –, d’autres aspects sont décrits et mis en avant. « [le] 
politique et le grand « news » ne font pas toute l’actualité : l’actualité, c’est 
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Extraits de la plaquette de communication agence Sygma 1973-1978 
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Plaquettes de communication agence Sygma, années 1980.
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Plaquette de communication agence Sygma, années 1995-2000. 
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aussi le spectacle, la vie artistique, les manifestations mondaines20. ».
Au contraire, les plaquettes suivantes resserrent leur promotion sur la figure 
idéalisée du photographe et les photographies, en une description hyperbo-
lique de la richesse culturelle des fonds. la dimension entrepreneuriale de 
l’agence est alors évincée du récit promotionnel qui se répète et se fixe.
ces plaquettes traduisent en cela – tout comme elles la construisent – l’évo-
lution culturelle du photojournalisme qui recentre sa communication sur la 
seule figure du photographe et laisse dans l’ombre la dimension entrepreneu-
riale des agences et les métiers qui la constituent. la production des photo-
graphies est réduite à la seule figure porteuse du photographe auteur, maillon 
le plus visible du travail en agences dans l’histoire consensuelle du photojour-
nalisme. 
Par ailleurs, elles construisent une identité visuelle forte et marquée : sygma 
devient une marque dont elles décrivent les archives avec une sorte d’homo-
généité alors que l’histoire montre des tâtonnements de fonctionnements 
et diverses tentatives dans la gestion de l’entreprise. les informations sur le 
matériel, traces de leurs usages, portent avec elles ces évolutions et cette 
histoire.
2. La rédaction : rédacteurs et éditeurs photo
a. L’équipe de rédaction et les choix de reportages
la rédaction est un pôle central de l’agence. c’est sous cet angle qu’’Hubert 
Henrotte avait entrepris d’en décrire l’organisation, selon un usage journalis-
tique du terme :
« La rédaction – Elle est animée par un responsable, souvent 
un rédacteur en chef, entouré d’un ou plusieurs collaborateurs, 
chef des informations et assistants divers. Chacun doit se tenir 
au courant de l’actualité, être aux aguets de toute information 
nouvelle, par tous les moyens dont on dispose : revue de presse 
quotidienne,  écoute  de  la  radio,  surveillance  des  dépêches 
d’agences (AP, AFP, Reuter,…) et – c’est un secret de polichi-
nelle  –  branchement  sur  la  fréquence  de  la  police,  etc.  Sans 
compter les informations transmises par les contacts et les rela-
20  toutes ces citations sont extraites des textes publiés dans la plaquette de promotion de 
l’agence éditée par sygma en 1978.
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tions,  et  les  spéculations des photographes au  retour de  leur 
reportage (« Je reviens de tel pays, attention, coco ! Il va se pas-
ser quelque chose ! Faut pas attendre pour y retourner ! »)21. »
trois rédactions a priori équivalentes – le news, le magazine et le people – 
assurent le travail de choix dans le flux de l’actualité et dans le type de repor-
tages à produire : 
« Il est bien évident qu’une agence ne peut à elle seule couvrir la 
totalité des événements. Il s’agit donc de faire des choix, chaque 
jour, en fonction de la spécificité de la production de l’agence, 
et des chances de bien vendre le sujet. À Sygma, ces choix se 
font à  la conférence quotidienne du matin, qui  réunit  les trois 
rédactions  (news, people, magazine) et moi-même. Un patron 
d’agence  se doit  d’être d’abord un  vrai  journaliste,  au même 
titre que son rédacteur en chef, et doit savoir  trancher en cas 
d’hésitation ou de litige. Lui seul est apte à décider de prendre 
un risque sur un sujet douteux ou controversé, car c’est lui qui, 
ensuite, en assumera les conséquences morales ou financières.
[…] une autre conférence, hebdomadaire, permet de lancer des 
sujets « froids » mais liés à l’actualité, qui peuvent aussi bien dé-
pendre du news (close-up sur un homme politique en vue, por-
trait d’un  favori olympique,  reportage sur un pays menacé de 
guerre civile,…), du people22 (les nouveaux grands mannequins, 
préparation d’un mariage princier,…) ou du magazine (enquête 
sur un phénomène de société, prochain anniversaire d’une star 
ou d’un événement,…)23. »
sygma se répartit ainsi principalement en trois rédactions : départements 
News, Magazine et People. un service illustration a existé un temps, créée 
vers le milieu des années 1990 en 1995, qui a pratiquement disparu en 1999 . 
de même, un département tV a été brièvement mis en place avant d’être 
jugé insuffisamment rentable et par conséquent fermé24.
21  chapitre « comment ça marche », paginé 136-142, écrit mais non publié dans la version 
finale de l’ouvrage Le Monde dans les yeux, etc.
22  note de Hubert Henrotte : « À l’époque, dans les agences, on dit encore le « charme ». 
c’est Monique Kouznetzoff qui imposera le terme de « people » (« la vie des gens ») qui ne 
prête plus à confusion avec un certain genre – parfois douteux – de photo de presse. »
23  chapitre « comment ça marche », paginé 136-142. op. cit.
24  Jean-louis GaZiGnaiRe, Hubert HenRotte (dir.), Le Monde dans les yeux – Gamma-
Sygma l’âge d’or du photojournalisme, Hachette littératures, Paris, 2005. chapitre 28 « de 
la photo à la télévision », p. 219-223.
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les équipes News et Magazine sont sur le même plateau – rédacteurs et 
éditeurs s’y côtoient et partagent les permanences du week-end. ces deux 
univers sont de fait très perméables dans le choix du photographe, la gestion 
des reportages et de l’editing. au contraire, le service people est sur un autre 
plateau (portraits, évènements people, « tapis rouge », close up, etc.). cette 
division implique des règles de travail différentes, une culture différente, des 
photographes attachés à chaque service, sans grande perméabilité entre les 
équipes people et News-Magazine. elle se retrouve également au sein de 
la structure des archives : les images sélectionnées – points bleus pour le 
people et points rouges pour le news et le magazine – étant réparties dans 
deux zones distinctes. les vendeurs des « Premières ventes » ou tournée des 
clients sont spécialisés dans l’un ou l’autre des départements.
les services annexes et les outils de production sont au contraire communs 
à ces deux grands pôles de l’agence. le laboratoire de développement des 
films (noir et blanc et E6 pour les diapositives), le laboratoire numérique et le 
service informatique ; le service finitions ; le service textes (préparation des 
textes qui accompagnent les sujets), les équipes de ventes des « deuxièmes 
ventes » ou appels des clients presse et « éditions », l’indexation et les archives 
sont des services communs aux départements people et news-magazine.
cette structure observée en 1999 est ancienne et date très probablement de 
la création du service people et de la spécialisation de la production – vou-
lue et pensée par Monique Kouznetzoff25. Hubert Henrotte est imprécis dans 
son livre mais sous-entend que cette organisation remonte à la création de 
sygma. d’après les fonds, elle est quoi qu’il en soit effective dès le début 
des années 1980. elle génère des rapports très différents à la production des 
images et engendre la spécialisation progressive des photographes qui font 
exclusivement du People et pour certains du news ou du magazine ainsi que la 
spécialisation des éditeurs et des rédacteurs. d’un mode de travail plutôt arti-
sanal dans les années 1960-70 au cours desquelles une petite équipe couvre 
les besoins de l’agence, on passe en effet à une équipe de quarante et un 
photographes en 1999 pour gérer l’ensemble de la production de l’agence26. 
cette organisation construit des manières de travailler sur les images diffé-
25  Michel PuecH, « Gamma/sygma : Monique Kouznetzoff l‘égérie », À l’œil, 14 mai 2013 : 
http://www.a-l-oeil.info/blog/2013/05/14/gammasygma-monique-kouznetzoff-legerie/
26  À cette période (les années 1990), les photographes assuraient aussi des permanences. 
c’est ainsi qu’un photographe plutôt news comme langevin se retrouve à couvrir lady di, 
bien qu’il ne soit pas people.
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rentes, avec des cultures (photojournalisme pour l’éditeur news ; people pour 
l’éditeur people) et des expériences différentes. Enfin, elle engendre la spé-
cialisation des équipes de premières ventes (la tournée des clients), avec des 
portefeuilles théoriquement égaux en termes de chiffre d’affaires afférent. s’il 
est assez clair que le people rapporte plus que le news, l’absence de chiffres 
ne permet pas de l’argumenter définitivement27. 
dans la mesure où la gestion des images dites news n’est pas différente de 
celle des autres images (comme le people) – le matériel iconographique est 
techniquement le même –, la différence d’appréciation se fait sur les récits qui 
entourent ces images, selon des processus de valorisation et de distinction 
culturelles. le reportage et le news sont toujours mis en avant dans la présen-
tation et la perception des agences de photographies, quand bien même le 
news ne constitue pas la majorité de l’activité de l’agence.
b. Le rôle des éditeurs photo : la sélection des images diffusées
les éditeurs photo appartiennent à l’équipe de rédaction. ils lisent rapide-
ment la planche contact pour le noir et blanc, les diapositives pour la couleur 
et choisissent des images pour documenter les événements photographiés. 
la mise en série des images construit un reportage, une histoire. ils sélec-
tionnent ainsi les images qui seront tirées (tirages de presse) ou dupliquées 
pour être proposées à la vente. le travail d’editing est toujours contextuel, 
fonction des attentes et stratégies de l’entreprise pour laquelle il est réalisé. 
il existe une véritable culture d’agence qui conduit à la sélection de certaines 
images plutôt que d’autres. en ce sens, le rapport aux photographies n’est 
pas seulement informatif, il est aussi culturel. la sélection sert la valorisation 
du travail et du photographe, comme le traduit exemplairement le principe 
du scoop, sujet sur lequel il n’y a qu’un seul photographe. le matériel ico-
nographique des agences garde les traces de ces pratiques de sélection ou 
d’editing. des indications manuscrites sur le recto des Pc indiquent le choix 
d’images à l’époque du reportage ou des choix effectués a posteriori28 : les 
(traces d’)editing successifs se superposent ainsi sans distinctions d’époques.
27  la consultation des facturations de photographies présentes dans certains fonds de 
photographes (Gisèle Freund ou Gilles caron, par exemple) donneraient un premier ordre 
d’idées.
28   ces inscriptions ne correspondent que très exceptionnellement à des indications du 
photographe lui-même.
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Superposition de traces d’editing : Fonds Corbis Sygma. 
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le soin qui est accordé à la réalisation de la planche contact, véritable outil 
de travail, est souvent minimum ; d’autant que la rapidité de sa réalisation est 
primordiale si l’agence veut rester concurrentielle sur le marché de l’image 
d’actualité. A terme, les PC s’abîment, blanchissent, l’argent commence à 
virer avec le temps29: ces altérations principalement dues à une fixation trop 
rapide au laboratoire sont aussi la marque d’usages fréquents et répétés. de 
nombreux contacts sont par conséquent faits ultérieurement par sygma. un 
contact original est perdu, abimé ou illisible : pour ses besoins d’exploita-
tion des images, l’agence re-tire des contacts, postérieurs à la date du repor-
tage. au contraire, les négatifs, conservés avec soin, à part et peu manipulés, 
conservent leur qualité.
l’éditeur photo rédige éventuellement les textes d’accompagnement de ces 
reportages (rédigés au verso des Pc et plus tard répertoriés dans des clas-
seurs rangés à part) quand ce n’est pas le rédacteur qui prend en charge cette 
étape.
c. La rédaction des textes : mettre en récit ; répondre à une demande 
des rédactions presse
« les rédacteurs  écrivent  l’article  qui  accompagnera  le  sujet. 
Bref, s’il suffit de situer les photos dans une histoire déjà connue 
des médias, plus long si c’est une exclusivité ou une affaire mai-
son. Leurs sources d’information proviennent des photographes 
eux-mêmes, de vive voix s’ils sont là, ou bien par téléphone, ou 
encore avec les notes qu’ils ont jointes à leurs films. Puis ils ré-
digent les légendes précises qui seront collées manuellement, 
ou imprimées au dos des photos sur une antique « ronéo ». Les 
services textes, au début, se résume à un seul journaliste, mon 
ami Jean-Louis Gazignaire, dont  la  rigueur dans  l’information, 
dans  le  style  et  les  orthographes,  affinera  l’image de marque 
de  Sygma.  Face  à  l’augmentation  permanente  de  la  produc-
tion, il recevra peu à peu du renfort et dirigera bientôt toute une 
équipe30. ».
les rédacteurs ont, par ailleurs, la responsabilité de l’écriture des textes qui 
accompagnent les images avant leur vente aux rédactions presse, à raison 
d’un texte par numéro de reportage. Pratique ancienne et commune aux 
agences de photographies, les archives de corbis sygma en conservent la 
trace.
29  effet proche de la solarisation sur le noir et blanc.
30  chapitre « comment ça marche », paginé 136-142, op. cit. p. 140.
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Textes rédigés par les rédacteurs d’agence, au verso des PC puis sur des feuilles à part 
rangées dans des classeurs.
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Exemples de classeurs de rangement (d’époques différentes) de ces textes.
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en 1999, un service textes comprend deux journalistes attachés à la rédaction 
de ces textes. l’amateurisme – l’artisanat au moins – de ces commerces dans 
les années 1970 a cédé la place à une véritable rationalisation des tâches de 
l’agence aux dimensions désormais industrielles.
la rédaction de textes est une demande des rédactions de presse. ils sont 
comme une histoire et pour le moins un argumentaire commercial. Hubert 
Henrotte raconte la nécessité pour une agence de se plier à cet usage – né-
cessité perçue dès la fondation de Gamma.
HH : Très très vite, dans les premiers mois, deuxième, troisième 
mois, on s’est obligé, forcé à faire un texte avec les sujets qu’on 
envoyait, texte qui pouvait être court, pour certains sujets une 
demi  page,  après  c’est  devenu  une  page,  c’est  devenu deux 
pages. C’est pour ça qu’a été engagée Monique Kouznetzoff, 
au titre de rédactrice d’abord, et c’est elle qui écrivait les sujets, 
sans aller sur les lieux de reportages, avec les informations des 
journaux et  les  informations données par  les photographes… 
Le texte a pris au fur et à mesure des années de plus en plus 
d’importance, Floris de Bonneville, qui a été engagé fin 67 […] 
est un très bon rédacteur en chef, il écrivait beaucoup… […]
SD-AL : C’était vraiment une nécessité dès le départ ?
HH  : De  toute  façon, on nous  le  réclamait  !  Les  journaux,  les 
clients nous le réclamaient… ils disaient ah, mais attendez Mag-
num fait des  textes, vous vous n’en  faites pas… par exemple, 
vous voyez… c’est comme ça que ça s’est passé… (silence)… et 
après on a… (silence)… fait des légendes aux dos des photos, 
et puis plus tard sur la photo, en bas sur la photo… 
SD-AL : C’est quelque chose qui va perdurer jusqu’aux années 
1990 ?
HH : Oui, oui.
SD-AL : Cela s’est mis en place dès les débuts de Gamma…[…] 
Vous dites que  c’est  une nécessité,  c’est-à-dire  les  rédactions 
presse vous demandent ces textes pour contextualiser l’image ?
HH : Ah oui, c’est une demande, c’était pas pour nous faire plai-
sir.
SD-AL : Oui, parce que ça vous rajoute un travail colossal.
HH : ça rajoute un salaire important. Les rédacteurs ont des sa-
laires plus importants. Mais bon, on ne l’a pas regretté, on ne l’a 
pas regretté… À Sygma, j’ai eu jusqu’à trois, quatre rédacteurs 
en même temps.
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SD-AL : Quand je suis arrivé, il y avait deux personnes…
HH : oui, un peu moins quand vous êtes arrivé
SD-AL : … qui produisaient deux à trois pages sur certains sujets.
HH : Il y a même eu des sujets de dix pages, quinze pages, voire 
plus.
SD-AL : Qu’en est-il de la diffusion des photos à ce moment-là ? 
On  sait  que AP, UPI  proposent  essentiellement  des  images  à 
l’unité, pas de grands reportages, est-ce que dès  le début de 
Gamma…
HH : Ah non, ce sont des reportages ! Des sujets de dix… quinze 
photos, vingt photos.
SD-AL  : des sujets montés. Est-ce que cela vous distingue de 
Apis, Dalmas, Reporters Associés ?
HH : Non… Non, c’est copié collé de ce que faisaient les autres 
puisque tous ces garçons venaient de ces agences et moi je ne 
connaissais pas le métier d’agence. Moi je venais du Figaro, je 
ne connaissais pas du tout le métier d’agence. C’est Léonard de 
Raemy, mon premier partenaire, mon premier associé, qui m’a 
inculqué, appris tout ça et en disant il faut ça, il faut ci, il faut ça.
SD-AL : Donc ce sont des sujets proposés qui sont montés.
HH : Voilà !31 »
Progressivement, un descriptif du reportage est rédigé au sein de l’agence 
sygma. ces textes, écrits puis imprimés au dos de certaines Pc, proposent 
une histoire qui accompagne les images. ils ne sont pas imprimés sur les Pc 
avec les mêmes techniques selon les époques. on peut aujourd’hui distin-
guer des qualités différentes d’encres et de machines : une pratique déjà 
bien systématisée avec un logo imprimé lui aussi et une mise en page que 
l’on devine récurrente. la machine utilisée est alors une photocopieuse. au 
contraire, un verso ronéotypé, plus ancien.
31  entretien avec Hubert Henrotte du 27 janvier 2011, reproduit en annexe.
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Tirages de presse : photographie de Henri Bureau avec texte du réediting de 1988 au verso.
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Tirages de presse : photographie de Gilles Caron avec texte du réediting de 1988 au verso.
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d’après sa connaissance du fonds sygma, sébastien dupuy décrit d’abord 
la présence de trois ou quatre lignes ronéotypées au verso des planches 
contact, qui s’accompagnent assez vite d’un texte plus long, conservé ail-
leurs, en classeurs. cette pratique est moins systématique dans les archives 
Gamma et apis ; ou peut-être ces textes n’ont-il pas été conservés32. À partir 
des années 1990, les informations données avec les reportages sont de plus 
en plus développées ; en partie, parce que les possibilités techniques (les 
outils informatiques principalement) facilitent le travail33. 
À la fin des années 1990, au contraire, plus rien n’est indiqué au verso des 
planches contact en-dehors du numéro de reportage : la base de données 
nommée apis, beaucoup plus élaborée, existe alors sur un serveur34. elle per-
met le référencement de plus d’informations et, à sygma, on ne se donne 
désormais plus la peine de renseigner le contact, en-dehors du numéro et 
du nom du photographe. Il apparaît éventuellement aussi d’autres mentions 
telles que « nc » pour « négatifs couleur »35, « inter » pour internégatif ; 
« nB » pour noir et blanc, etc.
Enfin, ces textes accompagnent des editing contemporains aux événements 
mais aussi des editing rétrospectifs : les dates anniversaires sont, en effet, des 
moments propices à un nouvel editing (« réediting ») des images des fonds, 
tels que Mai 68, par exemple. les textes proposés s’inscrivent alors dans une 
perception déjà historicisée des événements. À l’exemple de cette réédition 
en 1988 du fonds Mai 68 d’Henri Bureau (cf. figures p. 246-247): :
« Mai 68 : les événements qui ont marqué la France
Diffusion Paris 30 mars 1988
Il y a 20 ans, la France vécut pendant deux mois (entre fin mars et 
début juin) son printemps le plus chaud. Parti de la contestation 
gauchiste estudiantine, renforcé par une grève quasi générale, 
le mouvement  de Mai  68  s’achèvera  bientôt  sur  un  triomphe 
électorale  [sic] de  la droite conservatrice. Mais, porté par une 
nouvelle conception de la vie, le souffle révolutionnaire se pro-
longea bien au-delà et marqua profondément l’évolution de la 
32  cf. partie i, chapitre 3.
33  sébastien dupuy date approximativement ces façons de faire de 1990-1995 ; un accès 
long aux archives serait nécessaire pour davantage de précisions sur ces évolutions.
34   Cette base de données s’appelle Apis mais n’a rien à voir avec l’agence de photographie 
du même nom.
35  c’est, en effet, à la même époque qu’ils apparaissent.
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société française.
Photo: Henri Bureau / Sygma
Étudiant matraqué par les policiers à Paris le 3 mai, jour des pre-
miers heurts violents entre manifestants et forces de l’ordre. »
le modèle de fonctionnement de la jeune agence Gamma, et à sa suite de 
sygma, est calqué sur celui des agences existantes. toutes deux s’inscrivent 
dans la tradition des agences de photographies en place et sont les héritières 
d’une organisation entrepreneuriale bien implantée. la vente des images 
s’organise en reportages et leur sens est en partie précisé – et délégué – au 
texte qui les accompagne. en ne fournissant pas seulement des images mais 
un reportage, l’agence propose une histoire : elle est un acteur de la mise en 
récit des événements.
3. La vente et la diffusion des images : vendeurs, service 
export et iconographes
Gaëlle Morel constate dans son compte-rendu du livre d’Hubert Henrotte la 
part déterminante de l’économie dans le fonctionnement de l’agence :
« Henrotte, expose de nombreux éléments qui vont à l’encontre 
des récits traditionnels, affirmant notamment qu’une agence de 
photographies est avant tout une entreprise économique. Il ré-
vèle ainsi l’importance des départements “people”, qui assurent 
la survie économique des agences […]. [Il] montre comment les 
photographes,  s’ils deviennent célèbres pour  leurs  images de 
guerre, partagent  leur pratique entre des  sujets d’actualité et 
des photographies de stars, adoptant parfois les méthodes de 
traque des paparazzi.
[…] Les enjeux économiques constituent bel et bien le fil direc-
teur de [son] ouvrage. […] Le livre de Henrotte, tout en n’évitant 
pas les écueils propres à ce type d’ouvrage, constitue un témoi-
gnage  intéressant  sur une période et un sujet finalement peu 
étudiés par  les historiens de  la photographie. Presque malgré 
lui, l’auteur bouscule certaines légendes et permet ainsi d’envi-
sager le sujet avec de nouvelles bases36. ».
36  Gaëlle MoRel, « Jean-louis Gazignaire, Hubert Henrotte (dir.), Le Monde dans les yeux. 
Gamma-Sygma. L’âge d’or du photojournalisme », Études photographiques n°18, mai 2006. 
http://etudesphotographiques.revues.org/2453.
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Plaquette de communication agence Sygma 1973-1978 : « 2000 journaux publient leur 
reportage ».
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Cahier d’expédition n° 2 période du 24 juin 1968 au 1er septembre 1969 de l’agence 
Gamma : couverture du cahier,  page intérieure, 2ème et 3ème de couverture avec listes des 
correspondants à l’étranger de l’agence.
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Henrotte insiste en effet, dans la première version de son ouvrage, sur la 
vente des images d’actualité, partagée entre Paris et l’étranger :
« La diffusion à Paris – Il peut s’écouler jusqu’à deux bonnes 
heures entre l’arrivée des films à l’agence et leur mise en vente, 
selon le nombre de films. Dès qu’ils sont prêts,  les sujets sont 
remis aux vendeurs, qui en ont déjà pris connaissance, et savent 
ce qu’ils vont proposer et à quel journal ils iront en priorité. À 
moins d’une exclusivité déjà négociée, chaque vendeur hérite 
du même produit, avec  les mêmes photos, pour permettre  le 
jeu de la concurrence et démarcher aussi bien les hebdos que 
les mensuels. Jusqu’ici tout le monde – rédaction, labo, service 
textes – s’est pressé pour les mettre en situation favorable vis à 
vis de  la concurrence. Les vendeurs apprécient, et  font passer 
à  leurs scooters de bien mauvais quarts d’heures à  travers  les 
rues de Paris, pour être les premiers à Paris Match, à VSD ou au 
Figaro Magazine. Un bon vendeur doit être aussi un pilote de 
grand prix !37. ».
« La vente à l’étranger – Nous diffusons dans plus de quarante 
pays du monde,  les sujets d’intérêt  international. Pour gagner 
du temps de laboratoire et permettre que la production puisse 
partir à 20 heures au plus tard, la sélection des photos est plus 
ramassée : un sujet proposé à la presse parisienne en quarante 
photos  pourra  l’être  en  dix  ou  vingt  pour  l’étranger.  Tous  les 
sujets  sont en outre pourvus de  textes et  légendes bilingues, 
français-anglais. En fait, l’agence « boucle » chaque jour comme 
le fait un quotidien. Pour le journal, l’impératif est d’imprimer à 
temps pour être diffusé dans les kiosques le lendemain à l’aube. 
Pour nous, il s’agit de ne pas louper les gares et les aéroports, 
afin  que  nos  correspondants  soient  fournis  pour  leur  tournée 
auprès des magazines. Un train ou un avion raté, c’est une vente 
en moins, et la concurrence qui en profite.
C’est pourquoi, presque tous les soirs souffle un vent de folie, 
c’est  le  «  coup de bourre  »,  et  chacun met  la main  à  la  pâte 
pour  faire  les enveloppes et préparer  les  frets.  Il m’arrive sou-
vent, quand je vois que l’heure tourne et qu’on est débordés, 
de venir prêter main forte à la confection des paquets, et je pro-
cède souvent moi-même à la pesée. Dans mon dos, je sens les 
motards piaffer d’impatience, casques déjà sur la tête, sacoches 
grandes ouvertes et prêtes à être arrimées aux motos. Dès qu’ils 
ont leurs colis, ils démarrent et foncent vers les gares et les aéro-
ports. Leur  tournée peut durer  jusqu’à des heures  tardives.  Ils 
ne se sont jamais plaints des risques qu’on leur faisait prendre 
pour être dans les temps. Peut être parce que ces garçons ont 
37  chapitre « comment ça marche », paginé 136-142, op. cit.. p. 141.
255 
Partie 2 : Le photojournalisme comme élaboration du récit de l’histoire de Mai 68 en 1968
une sacrée trempe, mais aussi parce qu’ils ont éprouvé comme 
les gens de labo ou de la rédaction, cette excitation fantastique 
de  l’exploit quotidien à réussir ensemble, en pleine solidarité. 
C’est au bouclage du soir,  souvent, que  j’ai eu conscience du 
formidable esprit d’équipe qui animait Sygma, notamment au 
temps de la rue des Vignes. Finir à temps, c’était l’impératif. Et 
l’exigence ne fera que s’accroître, tant grandit l’importance de 
notre marché extérieur  :  dès  les  années  1975-1980,  l’étranger 
représentera la moitié du chiffre d’affaires de l’agence38. ».
le service de vente se décline principalement en trois postes. les vendeurs de 
terrain font la tournée des journaux. Gérés par le service export de l’agence, 
les correspondants basés dans différents pays (agents, autres agences de 
photographies ou rédactions presse) assurent les ventes à l’étranger. les lots 
de photographies et reportages envoyés sont consignés dans des carnets 
d’expédition.
le nombre de photographies proposées pour un même reportage à l’étran-
ger est moindre que celui proposé aux rédactions presse françaises. dans le 
jargon, on parle de « grands jeux » et  « petits jeux ». Enfin, les vendeurs docu-
mentalistes – ou iconographes documentalistes – répondent aux demandes 
des journaux et restent à l’agence. ce sont eux qui connaissent le mieux l’or-
ganisation et le contenu des fonds, avant leur saisie en base de données. les 
ventes se répartissent ainsi en « premières ventes » (ou tournée des clients), 
en « deuxièmes ventes »39 (qui répondent aux appels clients presse des icono-
documentalistes) et en « éditions » (qui concernent les ventes pour couver-
tures de livre, manuels scolaires,…). et le service export gère les envois et les 
agents pour l’étranger. 
en 1999, le service vente de sygma comprend, dans son ensemble, plus d’une 
vingtaine de personnes, dont la moitié répond aux deuxièmes ventes, c’est-à-
dire aux demandes des icono-documentalistes de la presse.
38  Ibid.
39  « il faut savoir que la hiérarchie des commerciaux d’agence de photo presse est simple 
: le « 1er vendeur » s’occupe des grands magazines comme Paris Match, VSD, le Figaro 
Magazine, le « 2ème vendeur » des titres qui achètent moins de photos et ainsi de suite. 
christian Maillard avait commencé comme « 3ème vendeur » chez sipa avant de devenir il y a 
cinq ans le premier. Il était le « plus gros salaire de l’agence » confie Mete Zihnioglu », Michel 
PuecH, « christian Maillard, commercial à l’agence sipa n’est plus », À l’œil, 21 février 2015.
http://www.a-l-oeil.info/blog/2015/02/21/christian-maillard-commercial-a-lagence-sipa-nest-
plus/
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4. Services techniques
« Le traitement de la photo – Dans les années 1980, le numé-
rique  n’existe  pas,  ni  la  transmission  internet. C’est  encore  le 
règne de la photo chimique, qu’il faut traiter physiquement en 
laboratoire, et les films doivent parvenir à l’agence le plus vite 
possible, soit par le photographe quand il ne travaille pas trop 
loin, soit par motard, train ou avion. Dès qu’ils sont arrivés, les 
films sont développés, en vingt minutes pour  le noir et blanc, 
une heure pour la couleur40. »
Les services techniques recouvrent le laboratoire, le service de finitions et 
les archives. Le laboratoire de développement des films noir et blanc puis 
e6 pour les diapositives en assure aussi les reproductions ou duplicatas. Plus 
tard, un laboratoire numérique est mis en place. Le service de finitions assure 
le tri des tirages et la mise en forme des jeux de reportages destinés aux 
équipes de ventes ainsi que la mise sous cache des diapositives. Enfin, dès 
1973, comme l’attestent les cahiers d’enregistrement, l’exploitation du fonds 
implique la gestion d’archives, c’est-à-dire d’images préalablement indexées 
et documentées par des documentalistes, afin d’être proposées à la (re)vente 
après leurs actualités. on nomme en effet « archives », les fonds photogra-
phiques d’événements passés mais aussi et plus largement le fonds d’images 
exploitées lui-même.
5. L’indexation : manuelle puis informatique
le matériel argentique est indexé et décentralisé dans le service des archives, 
d’où il est sorti au gré des besoins et des requêtes adressées au service. 
L’indexation est d’abord manuelle sur des fiches cartonnées et/ou dans des 
cahiers d’enregistrement ; alphanumérique pour le noir et blanc et théma-
tique dans un premier temps pour la couleur. 
Le fichier d’indexation du fonds de l’agence Apis (exploité par Sygma (puis 
corbis)) est en bon état. il permet de comprendre le fonctionnement de l’in-
dexation des films dans les agences de cette période de la fin des années 
1960. En effet, le classement d’origine de l’agence Apis est un fichier manuel 
40  chapitre « comment ça marche », paginé 136-142, op. cit..
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classique, à base de fiches cartonnées classées (chez Apis) de manière thé-
matique.
les différentes Pc de la même époque (ici, les événements de Mai 68 en 
1968, tout en présentant des indications différentes à leur verso, avec ou sans 
tampon de l’agence notamment) sont classées selon le même mode de réfé-
rencement, sous le mot-clé : «Manifestations ». l’astérisque qui accompagne 
le mot qui est par ailleurs souligné indiquent que c’est le thème (ou mot-clé) 
retenu pour leur classement. Ces films sont ensuite reportés manuellement 
sur la fiche cartonnée « Manifestations » du fichier Apis, accompagnés d’un 
descriptif très succinct de l’événement photographié, de la date du repor-
tage, du nom du photographe et du numéro attribué au reportage (reporté, 
par ailleurs, sur la PC et la pochette de négatifs). La mention « 4ème fiche A 
» en haut à droite indique que c’est le recto (face A) de la quatrième fiche 
consacrée à ce mot-clé.
Ces fiches sont très manipulées, il en manque et certaines informations restent 
incertaines. aussi, si à l’époque de son enregistrement (manuel), on hésite 
pour l’attribution d’un reportage à un photographe, on retrouve ces doutes 
dans le référencement. De plus, les films sont répertoriés dans leur ordre d’ar-
rivée à l’agence : ils ne sont, de ce fait, pas chronologiquement enregistrés.
d’abord manuelle aussi à sygma41, la base d’indexation de l’agence est rapi-
dement informatisée. l’arrivée d’un service informatique pour cette gestion 
des fonds, mise en valeur dans la plaquette de promotion de l’agence de 
1978, date, d’après Hubert Henrotte, de 1977 :
« En 1977, Sygma entame sa cinquième année d’existence […] 
Puisque toute la vie de l’agence s’articule autour des photos, il 
faut revoir entièrement leur cheminement en pensant à  l’infor-
matisation de l’ensemble, qui sera vite  inéluctable. Avec cette 
réforme nous allons tous apprendre la rigueur. […] 
Désormais, dès qu’un  reportage arrive, on enregistre sur une 
fiche numérotée d’avance le nom du photographe, la date de 
prise de vues, le nombre de films en noir et en couleur, le titre du 
reportage et les légendes succinctes situant le sujet. ce numéro 
suivra le reportage à vie, c’est-à-dire qu’on le retrouvera aussi 
bien sur les tirages que sur les diapositives, dans les archives et 
sur les factures des clients et, au final, sur les relevés de ventes 
41  Toutes les marques de classements et identifications sont d’abord écrites à la main.
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Copie de fiches d’indexation annotées de l’agence Gamma : « Vietnam ».
Exemple de page des cahiers d’enregistrement de Gamma.
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Fichier d’indexation Gamma/Sygma qui n’a pas duré. 
 Fichier d’indexation Apis.
Exemple des fiches cartonnées d’indexation Apis.
260
Verso de PC Apis avec mots clés et astérisque pour indexation.
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des  photographes.  Fini  la  dactylographie,  la  perte  des  infor-
mations,  les  recherches  pendant  des  heures,  la  pagaille  :  ces 
fichiers vont nous changer la vie, et permettre à terme une auto-
matisation totale.42»
l’agence de photographie sygma est une entreprise qui fait commerce des 
images. les choix de classement et d’organisation du fonds d’images tra-
duisent un dispositif tout entier tourné vers sa bonne exploitation commer-
ciale.
B. Le classement du  fonds Sygma  : com-
mercialiser des photographies 
« L’archivage du fonds est lié à l’historique souvent complexe de 
l’agence43 ».
«  Le  classement  chez  Sygma  a  été  très  empirique  au  fil  des 
trente-cinq ans. Il dépendait toujours des personnes qui étaient 
en charge du fonds. […] Les points rouges sont une orientation 
pour  identifier  les originaux et  les choix  faits à  l’époque. Mais 
les anciennes structures de classement ne sont plus visibles44. »
le fonds sygma est organisé en zones fonction des supports. il présente 
principalement trois supports utilisés par les photographes : le négatif noir 
et blanc et sa « planche contact », aux formats 24×36, 6×6, 4,5×6 ; le film 
inversible (positif direct) couleur ou diapositive, montée sous cache carton ou 
42  Jean-louis GaZiGnaiRe, Hubert HenRotte (dir.), Le Monde dans les yeux – Gamma-
Sygma l’âge d’or du photojournalisme, Hachette littératures, Paris, 2005. chapitre 15 « la 
révolution de l’informatique », p. 137-138.
43  Pascale Josserand, responsable du service des archives, rapport consacré au fonds de 
l’agence sygma en date de 2001-2002.
44  sébastien dupuy, 20 mai 2009, atelier du lhivic, eHess, Paris.
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plastique au format 24×36 ; puis, à partir des années 1980, le négatif couleur 
avec sa planche contact, aux formats 24×36, 6×6, 4,5×6.
d’une façon générale, l’agence de photographie produit du matériel icono-
graphique dont une partie est sélectionnée pour la vente et conservée pour 
pouvoir être facilement retrouvée, c’est-à-dire revendue. les images non 
choisies sont conservées de façon plus hasardeuse, en fonction des moyens 
économiques et matériels dont dispose l’agence. en noir et blanc et les néga-
tifs couleur, ce sont les images non choisies dans les bandes de négatifs. Pour 
les diapositives, les originaux non choix (onc) se présentent sous forme de 
diapositives aussi. 
les images éditées et choisies sont dupliquées pour être proposées à la vente 
à plusieurs rédactions presse en même temps. les originaux des images ex-
ploitées sont généralement conservés à part et avec soin : bandes de néga-
tifs originales pour le noir et blanc et la diapositive originale pour la couleur 
servent de repère, d’archive et ont valeur d’autorité. ils ne sont théoriquement 
remobilisés qu’en cas de réel besoin. au contraire, les doubles et duplicatas 
forment un matériel iconographique très manipulé, qui circule beaucoup et 
reste à portée de main. en noir et blanc, la reproduction des images passe par 
la Pc puis les tirages presse ; en couleur, des duplicatas sont réalisés avec des 
films diapositive, moins coûteux et souvent de moins bonne qualité.
le classement du noir et blanc est constant et numérique : les Pc et les néga-
tifs correspondants portent un même numéro, reporté sur les cahiers d’en-
registrement qui indiquent le titre du sujet, un nom, la date du reportage. 
les photographies couleurs, longtemps dominées par le support diapositive, 
sont rangées selon un classement thématique dans des dossiers non numéro-
tés répartis en zones thématiques. des originaux non choisis et les duplicatas 
des images éditées sont rangés ensemble, sans différenciation.
1. Le noir et blanc argentique : un classement numérique 
constant et stable
les Pc et les négatifs sont rangés dans une machine à plateau tournant de 
la marque electroclass45. ces investissements économiques traduisent la 
45  Cf. figure 48 du chapitre 3.
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valorisation par sygma de ces archives. les Pc et les négatifs sont classés 
par numéro, en un même classement parallèle : le numéro de reportage 
est inscrit sur l’enveloppe de négatifs et au dos du contact. les initiales du 
photographe (ex., deJ pour dejean) sont parfois mentionnées elles aussi sur 
ces pochettes46. dans son témoignage, Hubert Henrotte homogénéise des 
pratiques, écrasant souvent des époques différentes qui constituent l’histoire 
de l’agence. le recours à l’examen du fonds dans toute sa matérialité permet 
de préciser ces pratiques pour essayer de les reconstruire dans leurs évolu-
tions : d’outil de travail, les Pc deviennent un lieu de mémoire de l’organi-
sation de l’agence47. leurs verso comme leurs recto sont couverts d’indica-
tions de type professionnel : certaines concernent les éléments représentés ; 
d’autres les usages successifs des Pc et des photographies. elles sont autant 
d’indications de différentes époques de l’histoire de ce fonds et de l’agence, 
les traces étant réellement différentes d’une période à l’autre. 
l’archivage (ou photothèque) des images est ainsi lisible au verso des Pc. 
et la quantité d’informations indiquées au verso d’une Pc est très variable 
d’une époque à l’autre : du seul numéro de classement accompagné du nom 
du photographe48 à la mention d’un évènement, d’une date, du nombre de 
films (noir et blanc et couleur) utilisés pour un même sujet49, des mots clés 
qui lui ont été éventuellement attribués50, du tampon sygma, des mentions 
à destination du laboratoire (nombre de jeux à tirer, par exemple51), de code 
(exemple du « di » pour indiquer une diffusion interdite52), voire d’un court 
texte qui résume l’évènement, etc. sur les fonds plus anciens comme le fonds 
apis (qui traitait essentiellement de thèmes people), ces informations restent 
en général très succinctes. au contraire, pendant la grande période de sy-
gma, elles sont beaucoup plus nombreuses. la quantité d’informations qui 
46  cf. cahiers d’enregistrement décrits plus haut.
47  cependant, des datations précises demanderaient un examen minutieux de ce fonds.
48   ou ses trois premières lettres : « sim » pour christian simonpietri, par exemple.
49  Par exemple, nc1 [néga. couleur 1] pour la première planche contact donc nc2 pour 
celle qui suit, NC2bis, etc. (lorsque les négatifs couleur rejoignent le classement des films 
noir et blanc). ce principe ne dure, cependant, qu’un temps court à l’agence d’après les 
observations de sébastien dupuy sur le fonds.
50  En particulier pour ce qui est du fonds Apis ; ils correspondent aux fichiers d’indexation 
sous forme de fiches cartonnées manuelles.
51  les éditeurs de l’agence demandaient quelques jeux ou quelques dizaines de jeux d’une 
même image en fonction de leur évaluation de leur succès, de leurs ventes potentielles.
52  c’est parfois l’image elle-même qui est rayée au recto de la Pc. Pour le people notamment, 
il arrivait qu’il y ait une première validation de la part des « people » photographiés.
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accompagnent les Pc semble ainsi plus importante pour les agences récentes 
et dont l’activité est prospère ; signe probable de systèmes d’identification et 
classement qui se généralisent – voire se standardisent –, se perfectionnent et 
se stabilisent au cours de l’histoire des agences de la seconde moitié du ving-
tième siècle. les outils utilisés suivant les époques engendrent, en effet, des 
modifications dans les méthodes de travail. Ainsi, la mise en place par Sygma 
d’une base de données informatisée a rendu, par la suite, caduque la néces-
sité de reporter au dos du contact d’autres informations que son numéro 
d’enregistrement de reportage, le nom du photographe et une mention sur la 
nature du négatif utilisé53. sygma est pionnière en matière d’informatisation. 
commencée dès les années 1980, l’informatisation du traçage de l’image 
assure en effet une bien meilleure gestion des ventes de celle-ci. elle n’est 
pas motivée par un souci de préservation du fonds mais par l’optimisation de 
sa comptabilité.
2. La couleur : prédominance de la diapositive et hésitations 
dans le classement
Le film positif couleur ou diapositive s’impose d’abord en photographie de 
presse, notamment pour des questions d’imprimerie54. Mais son condition-
nement, pratique pour un usage immédiat, s’avère au contraire particulière-
ment contraignant et problématique pour l’agence dans son histoire. il sera 
détrôné au début des années 1990 par les films négatifs couleur à l’archivage 
similaire au noir et blanc. l’archive couleur au format diapositive est, de fait, 
moins maniable et plus fragile que celle noir et blanc et, par conséquent, a 
été moins bien conservée rendant difficile l’évaluation de sa place dans le 
photojournalisme au cours des années 1960-1980.
a. un conditionnement pratique pour la diffusion mais contraignant 
pour sa gestion
« La couleur  –  Le  service  textes présente alors encore  les  lé-
gendes couleur  sur des  feuillets  séparés  :  nous ne  trouverons 
que plus  tard une machine à  imprimer  les caches des diapos. 
Pour l’heure, le maniement de la couleur est très lourd. Le déve-
loppement demande six à sept bains de produits chimiques, et 
53  « nc » [negatif couleur], « nB » pour le noir et blanca, « inter » pour les internégatifs etc.
54  cf. entretien avec le laborantin dominique Brugière, reproduit en annexe.
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pendant tout ce temps, il  faut agiter le tout à la main, en per-
manence et dans le noir. Les développeuses automatiques n’in-
terviendront qu’à  la  fin des années 1970. Elles  transformeront 
radicalement les délais, et soulageront la tâche de Claude Finet 
et Gérard Claes, nos alchimistes des catacombes, qui œuvrent 
dans les sous-sols du Ranelagh55. ».
la diapositive est très pratique pour une exploitation commerciale immé-
diate des images. le positif est vite édité et rapidement jugé au moyen d’un 
compte-fil (loupe) sur la table lumineuse. Individualisée et dupliquée, l’image 
est facilement envoyée vers les clients56. le support diapositive est ainsi un 
outil de diffusion important, y compris pour le noir et blanc.
cependant, sa gestion dans le temps, pour une exploitation comme archive et 
autres reventes, est compliquée et vite problématique. en effet, les vues d’un 
même film positif couleur sont séparées pour leur mise sous cache. Individua-
lisées, elles se dispersent, se perdent, se mélangent et s’abîment beaucoup 
plus facilement que les planches contacts ou les bandes film de négatif noir 
et blanc. le cache reçoit à minima le tampon de l’agence pour être exploité 
pour la diffusion. Identifier les vues une à une (au contraire d’une planche 
contact qui permet, en général, d’identifier un film de trente-six poses en une 
seule fois) demande de reporter, à la main et sur chaque cache, le nom du 
photographe, le numéro de reportage, la date de prise de vue ou l’événe-
ment, le nom de l’agence, éventuellement un tampon d’agence57 etc. 
le travail est laborieux et ces informations se perdent58 ; l’apparition des 
caches en plastique permettra d’imprimer mécaniquement les informations 
sur chacun d’eux. le numéro de reportage à partir duquel il est possible de 
se reporter à une fiche ou à un cahier d’enregistrement sur laquelle ou lequel 
trouver le sujet et le nom d’auteur/photographe prévaut toujours. isolées les 
unes des autres, les photographies rendent ainsi particulièrement difficile – 
voire impossible – la reconstitution chronologique d’une prise de vue. les 
photographes travaillant avec plusieurs boîtiers, la succession de la prise de 
vue d’un film n’est jamais l’exact décalque chronologique des événements 
55  chapitre « comment ça marche », paginé 136-142, op. cit., p. 140.
56   Une diapositive développée est un positif direct immédiatement visible. Pour le noir et 
blanc, et plus tard le négatif couleur, il faut ajouter l’opération du tirage sous agrandisseur.
57  notamment à l’époque Gamma. les diapositives sans tampon d’agence correspondent 
généralement à du non choix.
58   ces marques sont, par ailleurs, et souvent postérieures.
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 Cache de diapositive en carton époque « Gamma » de Gilles Caron.
Cache de diapositive en carton époque « Gamma » d’Henri Bureau. Mention rayée avec 
mention manuscrite Sygma à cause du changement d’exploitant.
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photographiés mais avec le film couleur diapositive, cet écart est encore ac-
centué par la dispersion des images conservées. Par ailleurs, le plus souvent 
montées sous caches dès la sortie du laboratoire, les diapositives permettent, 
dès que l’editing est achevé, une exploitation directe auprès des clients, no-
tamment les rédactions presse grandes consommatrices d’images telles que 
Paris Match. au cours des années 1970, le principe des duplicatas se géné-
ralise : ce sont eux qui sont alors diffusés mais réalisés avec des pellicules 
meilleur marché, ils sont rarement de même qualité que la diapositive origi-
nale. ces publications presse – et notamment Paris Match – préfèrent donc 
exploiter directement l’original plutôt qu’un duplicata médiocre et gagner 
ainsi du temps.
en effet, des trois grands magazines d’actualités de l’époque susceptibles 
d’utiliser de façon conséquente la photographie, Paris Match est la figure de 
proue de l’usage de la couleur59. la rédaction marque précisément sa diffé-
rence en choisissant la couleur par décision éditoriale et la revendique, dès ses 
débuts, comme l’une des spécificités du magazine. La maîtrise progressive de 
cette technique s’inscrit au cœur du traitement magazine de l’actualité et si 
sa pratique n’est pas dominante, elle ne peut pas être non plus considérée 
comme marginale.
Paris Match appartient au groupe presse Prouvost avec de nombreux autres 
périodiques, tels que Marie-claire, Maison de Marie-claire, télé7jours etc. sa 
fabrication se fait avec les outils que le groupe utilise pour l’ensemble de ses 
publications. or le groupe presse Prouvost est l’un des rares à être équipé 
d’un laboratoire de développement de photographie couleur, à une époque 
où l’on distingue les laboratoires de développement noir et blanc de ceux de 
développement couleur (eux-mêmes répartis en laboratoires professionnels60 
et laboratoires amateurs) :
« Quand Match s’équipe-t-il en couleur ?
D. Brugière  : Je ne sais pas.  Il ont commencé par  traiter avec 
le laboratoire Hamelle ou ailleurs mais quand je suis arrivé, en 
1965,  il  y  a  un  labo  couleur  depuis  peu de  temps,  dirigé  par 
Jacques Naudès. Jacques Nizon était le boss du labo de Paris 
Match, tant pour la couleur que pour le noir et blanc. Il était en 
59  cf. partie i chapitre 3 et partie ii chapitre 5.
60  labos professionnels : Pictorial service (futur Picto) ; central color, le plus important 
(Mme la général Gallois) ; chromos service où dominique Brugière travaille après avoir quitté 
Paris Match. cf. entretien avec le laborantin du 1er octobre 2009 et reproduit en annexe.
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fait le patron du labo travaillant pour  tout le groupe de presse 
Prouvost (Télé 7 jours, Marie-Claire, Paris Match,…).  Jacques 
Nizon était un homme de tradition ayant vécu toute sa carrière 
au service du noir et blanc. De ce fait, il n’était pas très intéressé 
par la couleur donc il laissait beaucoup d’autonomie à Jacques 
Naudès, qui néanmoins dépendait de lui. C’est donc le groupe 
de presse Prouvost qui décide de s’équiper en couleur, pas seu-
lement Paris Match même si Paris Match était le navire amiral 
du groupe.
Il y avait une répartition comptable des charges salariales (le sa-
laire d’un tel était affecté à Marie-Claire, celui d’un autre à Télé 
7 Jours ou à Parents, ou à Match) mais nous étions tous fiers de 
dire que l’on travaillait pour le labo de Match parce que c’était 
prestigieux.  En  réalité,  on  développait  les  photos  indifférem-
ment pour un titre ou l’autre. Si il y avait des salles de rédaction 
différentes au sein du groupe pour chacun des titres, ce n’était 
pas le cas au sein du laboratoire. Il n’y avait pas de séparation 
dans le traitement des titres. Au début des années 60, le ratio 
des films traités était de 80% en noir et blanc et 20% en cou-
leurs61. »
Le développement noir et blanc était continu et celui des films couleur un peu 
plus long : 
« De mémoire…  je ne sais plus  les  temps de développement 
mais en noir et blanc en gros, une demi-heure après ça peut être 
à la rédaction puisqu’on fait tout en continu. Et la couleur, une 
heure après… On développe en permanence… c’est vrai qu’on 
attend que les cuves ou les bacs soient complets…
Le bac pour développer les films 24 x 36, c’est vingt bobines… 
si ce n’est pas urgent, un mec qui arrive avec deux bobines, on 
va attendre un peu de remplir le panier. Si c’est attendu par le 
rédac’ chef en rush, on les développe de suite. Même pour un 
film. C’est un panier de cinq colonnes et sur chaque colonne, 
on place quatre bobines soit vingt bobines en 135mm. En 6x6 
ou 120mm, c’est  trois pour cinq colonnes soit 15 bobines par 
panier… (ou peut être 10 si on ne mettait que deux bobines de 
films par spire ?) 62. 
61  entretien du 1eroctobre 2009, reproduit en annexe, avec dominique Brugière qui entre 
comme laborantin à Paris Match en 1965 où il travaille jusqu’en 1971, excepté de janvier 1968 
à avril 1969, période au cours de laquelle il fait son service militaire aux antilles. ces propos 
ont été recueillis lors d’un entretien réalisé le 1er octobre 2009, à Paris. Pour le laborantin, 
du côté de la presse, la plupart des journaux (hebdomadaires ou quotidiens) ont leur propre 
laboratoire de développement photographique en noir et blanc : Le Monde, Le Figaro, 
France-Soir, Minute, Détective,… Par contre, très peu d’entre eux ont leur propre laboratoire 
couleur à cette époque et ils la sous-traitent.
62  entretien du 1er octobre 2009 avec dominique Brugière (reproduit en annexe).
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Racheté par Jean Prouvost en 1938, le magazine sportif Match, devenu maga-
zine d’actualités, reparaît en 1949 et obtient un rapide succès pour un tirage 
trois fois supérieur à celui de ses concurrents63. Paris Match bénéficie auprès 
du lectorat d’une suprématie peu discutable. les photographes d’agence le 
savent : s’ils déposent, en principe, leurs films à leur bureau qui, après une 
première sélection, réalise des duplicatas des images choisies pour en en-
voyer des lots aux rédactions presse susceptibles de les acheter, Paris Match 
est à ce point important que les originaux des photographes arrivent sou-
vent directement au laboratoire du magazine. les duplicatas de diapositives 
estampillées groupe Prouvost dans le fonds Henri Bureau de l’agence corbis 
confirment cette hiérarchie et ces pratiques : les photographes déposent sou-
vent directement leurs originaux au laboratoire photographique de l’impor-
tant Paris Match et ils utilisent la couleur, ces photographies étant dupliquées 
au même titre que des images noir et blanc le seraient.
« Beaucoup de choses arrivaient directement à Match. C’étaient 
les  seuls  à  l’époque qui  étaient  capables de bien  travailler  la 
photographie et de bien rémunérer. […] En principe, les dupli-
catas sont réalisés à l’agence mais cela dépendait. Souvent, les 
représentants apportaient  les originaux à Match qui en  faisait 
des duplis. » 
témoigne le photographe64 ;
«  Au  journal,  on  faisait  beaucoup  de  duplicatas  de  photos 
d’agence ou de journaux étrangers à qui on achetait des clichés 
pour Match. C’était tous les jours, dès qu’on achetait une photo, 
il fallait dupliquer l’original et le rendre à son propriétaire. »,
confirme le laborantin du magazine65.
63  « très vite, les magazines d’actualité générale (Le Monde illustré, Point de vue, Images 
du monde) souffrent de la concurrence de Match, devenu Paris Match, qui reparaît en 1949. 
Le premier numéro reflète l’ambition de réaliser un hebdomadaire illustré moderne, à fort 
tirage, ouvert sur l’information mondiale et publié en couleurs. sur le modèle de Life, Paris 
Match publie des reportages sur l’actualité internationale […] [et] dramatise l’information en 
conjuguant texte et photographie. […] la publication devient un hebdomadaire populaire 
de masse, sans équivalent dans les années 50 – le tirage atteignant 1,8 million exemplaires 
en 1957 », thierry GeRVais et Gaëlle MoRel, chapitre 6 de L’Art de la photographie – des 
origines à nos jours, Paris, citadelles et Mazenod, 2007, codirigé par andré GuntHeRt et 
Michel POIVERT : « Les Formes de l’information » – «  L’affirmation d’une pratique (après-
guerre) », p. 338.
dans les années 1960, les hebdomadaires d’actualités supposés lui faire concurrence tirent 
entre 300 000 et 600 000 exemplaires. Jean-Marie cHaRon, op. cit., p. 13. L’Express indique 
sur chaque numéros, le tirage : 512 000, par exemple, pour le n°881 du 6 mai 1968 (p. 3).
64  entretien téléphonique avec Henri Bureau du 12 janvier 2010, reproduit en annexe.
65  entretien du 1er octobre 2009 avec dominique Brugière. sébastien dupuy, éditeur en 
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Cache de duplicata estampillé groupe Prouvost, photographie d’Henri Bureau. Fonds 
Corbis/ Sygma. Diapositive originale, cf. partie I chapitre 3.
 Capture d’écran du documentaire de Patrick Chauvel Rapporteur de guerre. Bunker en 
sous-sol de l’agence Sipa, lieu de stockage des diapositives notamment. Time code : 
36mn10’.
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 Entrepôt de stockage du « non-choix » de l’agence Sygma, Port de Gennevilliers, 1999.
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cette pratique est encore d’actualité pour la couleur dans les années 1980 et 
participe, à terme, à l’éparpillement – voire à la perte – des images couleur66. 
À son rachat de sygma, corbis estime que le fonds de l’agence contient 
entre sept et dix millions d’images originales sur environ quarante millions de 
pièces ; la distinction entre les originaux exploités et les autres images n’étant 
pas toujours évidente67.
Enfin, les diapositives représentent un poids et un volume importants qui 
posent des problèmes de stockage ; les « originaux non choix » seront par-
fois entreposés dans des conditions rudimentaires au cours de l’histoire de 
sygma.
b. des « points rouges » pour l’editing.
Il est difficile d’établir des dates précises pour ce qui concerne la structure 
des archives. À la fin des années 1970, Sygma met en place un système de 
classement propre aux diapositives qui vise à isoler les originaux sélectionnés 
par l’editing. le système du « point rouge » est mis en place en 1977-78 au 
bureau de new York où travaille Jean-Pierre laffont et s’est probablement 
généralisé en 1980. le photographe imagine ce système pour distinguer les 
images choisies dans un reportage de celles qui feront partie du désormais 
nommé « non choix ». les diapositives marquées d’un point rouge sont les 
photographies couleur retenues lors de l’editing de l’agence68. un point rouge 
est placé sur le cache pour le distinguer du non choix (originaux écartés) et 
des duplicatas. les points rouges – ou photographies sélectionnées pour la 
vente – sont rangés dans des feuillets pour classement de diapositives qui 
sont communément appelés, à l’agence, panodia (la marque qui les fabrique). 
chef des archives Sygma en 2010 pour Corbis, confirme cette analyse.
66  les rédactions presse possèdent donc du matériel iconographique sygma qu’elles 
gardent souvent par manque de personnel pour faire le tri ou parce qu’elles l’ont intégré à 
leurs propres archives ou bases de données.
67  ces chiffres restent une estimation : les planches contacts ne sont pas systématiquement 
des planches contacts de 36 images par exemple.
68   « Pour distinguer les photos qu’il choisit, [Jean-Pierre laffont] a l’idée d’apposer sur le 
cache de chaque diapositive un gros point rouge au stylo feutre. simple, comme toutes 
les idées géniales, mais personne n’y avait pensé avant lui. et c’est ainsi que désormais, 
à sygma, puis bientôt dans les autres agences qui nous imiterons une fois encore, le 
point rouge désignera les originaux sélectionnés dans un sujet. ce terme de point rouge 
est devenu comme une marque déposée. il est encore utilisé de nos jours. », Jean-louis 
GaZiGnaiRe, Hubert HenRotte (dir.), Le Monde dans les yeux – Gamma-Sygma l’âge d’or 
du photojournalisme, Hachette littératures, Paris, 2005, p. 187.
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Diapositives de différentes époques. Fonds Corbis Sygma.
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Ils suivent l’ordre construit par l’éditeur et sont numérotés (de 1 à 40 fixant 
ainsi l’ordre de l’editing) : ils ne respectent pas nécessairement l’ordre d’un 
reportage ou l’ordre chronologique des événements car les images ne sont 
pas regroupées. ils sont enregistrés dans la base de données apis avec un 
numéro fonction de leur ordre donné par l’editing. un panodia contient 20 
diapos 24×36. le panodia permet une lecture de gauche à droite, du haut 
vers le bas, de la série éditée. le point qui marque la sélection est inscrit sur 
le cache par l’éditeur photo du reportage. un ordre des sélections au sein du 
même sujet est aussi mis en place. deux points rouges sont parfois indiqués 
lorsqu’il y a de grands jeux et de petits jeux. les duplicatas circulent et les 
points sont en principe conservés aux archives. lorsqu’un photographe ré-
clame ses originaux (pour une exposition personnelle par exemple), l’agence 
garde un jeu de duplicatas de la première génération qui sert de matrice à 
partir de laquelle refaire des jeux de duplicatas. dans ce cas, ces duplicatas 
première génération/matrice portent eux aussi des points rouges. Pour les 
événements antérieurs à la mise en place de ce système, les points rouges 
correspondent à un editing rétrospectif, réalisé a posteriori des événements 
photographiés. c’est le cas des images en couleur de Mai 68 pour l’agence 
sygma (fonds récupéré de Gamma).
une fois la sélection terminée par les éditeurs de l’agence, des jeux de dupli-
catas de ces « choix » ou « points rouges » étaient réalisés par le laboratoire 
et pour les vendeurs, chargés de proposer et de vendre ces reportages aux 
différentes rédactions presse susceptibles de les acheter. ces duplicatas à 
destination de la presse sont conservés dans le fonds sygma.
après la mise en place d’un département et d’une rédaction people par Mo-
nique Kouznetzoff à sygma, l’agence se restructure autour de deux pôles rela-
tivement distincts – People et News-Magazine – avec deux rédactions et des 
équipes différentes (éditeurs, rédacteurs, rédacteurs en chef,…). au début 
des années 1980, le principe des points rouges est rapidement copié par la 
mise en place de points bleus pour les besoins du service People. la distinc-
tion par couleur des points répond à une volonté de différencier la gestion de 
l’un et de l’autre fonds.
en 199969, les points rouges et bleus sont dans un stockeur rotatif en deux 
parties pour chaque classement. l’accès est au niveau de l’étage des rédac-
69  les locaux de sygma sont rue lauriston à Paris.
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tions, à la différence de tout le matériel photographique qui est réparti entre 
le sous-sol et le rez-de-chaussée. les points sont donc le seul matériel qui 
n’est pas directement géré par l’équipe des archives de sygma. ces photo-
graphies sont en accès libre pour les éditeurs, les rédacteurs et sont aisément 
consultables par les photographes eux-mêmes. ce matériel (les points) étant 
à disposition en rédactions, il en est fait un usage constant : constitution de 
rétrospectives (avec, parfois, le déplacement d’originaux sous une autre réfé-
rence) ; ajout de documents personnels ; texte, jeux de duplicatas ou des 
tirages couleurs issus des négatifs (plus rarement noir et blanc), marqués d’un 
point aussi, pour constituer un jeu de référence. L’accès simplifié à cette zone 
évite d’avoir à formuler des requêtes auprès des archives ou à effectuer soi-
même ces recherches.
Un tel fonctionnement, d’une part, fixe un editing avec la valorisation du choix 
au détriment du non choix, mis hors circuit ; et d’autre part, réduit le matériel 
photographique à une base iconographique très désordonnée, à l’indexation 
de plus en plus floue. 
c. Plusieurs classements successifs : thématique ou numérique
Plusieurs tentatives de classements des diapositives se succèdent en effet au 
cours de l’histoire de sygma. il semble d’abord plus opportun d’adopter un 
classement par dossiers non numérotés, répartis en zones thématiques. ce 
classement implique cependant de faire des choix d’indexation par thèmes, 
ce qui pose des problèmes d’interprétation70 et conduit, par ailleurs, à des dé-
placements d’images : des photographies prises lors de la guerre du Vietnam 
se retrouvant classées sous le thème « agriculture » (« rizière ») par exemple. 
Par ailleurs, les duplicatas (du choix exploité en points rouges) et des ori-
ginaux (non choix ou images de la période précédant la mise en place des 
points rouges) sont rangés ensemble, sans différenciation. en effet, le non 
choix couleur – rejeté à l’editing et non proposé à la diffusion en actualité – 
est parfois conservé lui aussi dans ces zones thématiques pour répondre à 
des demandes d’illustration ou comme complément de photographies sur 
le sujet. ces images s’offrent comme un second choix possible pour les ico-
nographes, qui mettent ainsi à profit toute la production d’images couleur, 
sous des mots clé tels que « Politique Française », « littérature », « cinéma », 
70  au contraire du classement numérique qui renvoie à une base de données sans poser ces 
questions et limite beaucoup plus les pertes.
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« Royauté(s) », « Pays » (avec des sous-divisions internes) ou dans une zone de 
thèmes variés et généraux du type « pollution », « aviation », etc. ce classe-
ment répond à un besoin économique (retrouver rapidement les documents 
recherchés), les iconographes ayant par ailleurs l’habitude de chercher les 
photographies « de visu » le plus souvent (et non pas sur la base de données 
apis).
Pour remédier aux problèmes d’interprétation liés à un classement théma-
tique, l’agence choisit, en 1986, de revenir au classement numérique pour les 
diapositives produites. ce classement est ensuite maintenu jusqu’en 1995. 
calqué sur le principe de classement du noir et blanc par numéro de repor-
tage, il s’avère cependant vite inadapté pour les iconographes, dont il allonge 
considérablement les recherches : 
« Les difficultés et  la  lenteur pour accéder aux documents ont 
déclenché une politique de retrait du numérique au coup par 
coup de certaines photographies (les portraits, les couples), de 
certaines productions (le people), de certains reportages (sujets 
Magazine ou grosse actualité comme le conflit Irak-Koweit) pour 
les reverser dans nos thématiques71. »
À ces complications dans le classement des diapositives, liées aux usages 
faits des images, s’ajoutent celles apportées par des tentatives de création de 
départements (« illustration » en 1995 ; « actualités » en 1999), plus ou moins 
rentables et pérennes pour l’agence ; ou encore, par d’autres tentatives de 
classements comme le classement double mis en place en 1995 avec « un jeu 
du reportage classé au numéro (cote n pour les diapositives) et les autres 
jeux du reportage en thématique (cote G sur les diapositives). l’archivage est 
ainsi rapidement devenu ingérable »72. ces classements successifs se super-
posent et se côtoient dans le fonds sygma, rendant la recherche d’images 
plus ou moins ardue selon leurs périodes de production.
support photographique de qualité, la diapositive cumule cependant les in-
convénients pour sa gestion dans le cadre de la commercialisation pérenne 
des photographies. l’agence, soumise à une logique de base d’exploitation 
de son fonds d’images, est confrontée aux tensions qui s’opposent pour 
la conservation et le classement des diapositives : la logique d’archives se 
71  Pascale Josserand, idem.
72  Pascale Josserand, idem.
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heurtant tout au long de son histoire aux logiques iconographes. avant la 
généralisation du film négatif couleur en agence, les images couleur ont été 
beaucoup moins bien conservées que celles en noir et blanc. instable et plus 
vulnérable face aux manipulations multiples qu’implique son usage régu-
lier, l’archive couleur est moins pratique dans sa gestion et son exploitation 
a posteriori pour les agences de photographies. cette réalité pragmatique 
explique en partie le fait que le photojournalisme se soit construit longtemps 
sur une valorisation du noir et blanc, plus facile à gérer, mieux conservé et, 
par conséquent, davantage exploité. cette réalité n’est pas non plus sans 
influence sur la mémoire visuelle du photojournalisme de la période qui nous 
intéresse.
d. Fin des années 1980 : film couleur négatif
Utilisé ponctuellement dès les années 1980, le film négatif couleur, beaucoup 
plus souple d’utilisation (en termes d’exposition comme de coût), se généra-
lise au début des années 1990 dans le photojournalisme. d’après plusieurs 
séjours dans le fonds conservé à Garnay73, les négatifs couleurs y arrivent au 
cours de l’année 1991 (entre les Pc 265 000 et 270 000) et y deviennent régu-
liers en 1992 (à partir de la Pc 273 000). c’est alors sous forme de planches 
contact que ces photographies sont travaillées et archivées, adoptant immé-
diatement le classement alphanumérique du noir et blanc, qui génère moins 
de pertes et ne crée pas les mêmes confusions que les classements précé-
demment évoqués (figures p. 278).
3. constituer un fonds à exploiter : reproduire ou récupérer 
des images pour la vente 
les archives sygma révèlent que l’agence de photographies, entreprise com-
merciale d’images, adopte des pratiques autres que la seule prise de vue 
pour enrichir son fonds, techniquement proche des banques d’images. ces 
cas de figure mettent en évidence l’importance du ressort économique de 
l’agence dont la constitution et la variété répondent à des soucis d’exploita-
tion et de rentabilité commerciales ; dans le souci de satisfaire les demandes 
clients.
73  au cours de l’été 2011.
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Planches contact couleur. Barrage des Trois Gorges, Chine par Jacques Langevin. Fonds 
Corbis Sygma.
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les photographies récupérées – ou « récups » – sont, par exemple, des pho-
tographies officielles (qui mentionnent souvent les noms des personnes pho-
tographiées) dont des tirages ont été distribués aux agences pour les diffuser. 
l’agence en fait alors des reproductions – « repros » – pour les besoins de son 
activité commerciale.
Une autre pratique courante porte le nom de « raflette » et consiste à récu-
pérer une photographie prise par un amateur ou une image déjà existante 
(l’exemple type étant l’album de famille). démarche prévue dans certains re-
portages pour lesquels certains photojournalistes sont dépêchés : il s’agit de 
récupérer cette forme de témoignage des événements à défaut d’en avoir 
fait une image. la photographie récupérée est alors classée sous le nom du 
photographe dans le fonds de l’agence ou sous dR [droits Réservés] pour 
éviter tout litige. sygma mentionne aussi très souvent le seul nom de l’agence 
quand elle souhaite maintenir l’ambiguïté et ne pas indiquer sa source ou ne 
pas nommer le photographe ayant pratiqué la raflette, assez mal vue officiel-
lement dans le milieu de la photographie. en jargon professionnel, on parle 
alors de « crédit agence » et non pas d’« auteur agence ». Reconnue pour les 
faits divers, c’est une pratique commune, pour tout sujet, y compris le news.
de même, certains photographes pratiquent essentiellement un travail de col-
lecte de fonds auxquels ils adossent leur signature. c’est le cas, par exemple, 
de Jacques tiziou, spécialisé dans les images de la nasa qu’il fournissait en-
suite à sygma. en réalité, la nasa distribuait gratuitement son matériel icono-
graphique et le mettait à disposition de la presse en autorisant les agences 
à le revendre dans un cadre éditorial. J. tiziou récupérait ce matériel, crédité 
à son nom et classé « J. tiziou » dans le fonds sygma puis dans les journaux.
Enfin, la pratique des contretypes est courante et ces formes de reproduc-
tions d’images sont classées elles aussi dans le fonds sygma sous le nom du 
photographe qui les prend. elles deviennent une offre possible en un principe 
qui rejoint le principe de l’archive visuelle Bettmann74. des images identi-
fiées comme « contretypes archives à la BN » sont attribuées à Dejean, par 
exemple. 
74  estelle BlascHKe, « du fonds photographique à la banque d’images. l’exploitation 
commerciale du visuel via la photographie. le fonds Bettmann et corbis », Études 
photographiques n°24, novembre 2009, p. 150-181.
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 Récup’ d’une photographie officielle avec les noms des personnes photographiées. Fonds 
Corbis Sygma.
 Contretypes par Dejean du fonds iconographique de la BN.
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Mars 1979, Jupiter. Cliché donnés par la Nasa et commercialisé sous le nom du photographe 
Tiziou : « Document diffusé par Tiziou Sygma. »
282
sans qu’il s’agisse de leur activité principale, toutes les agences pratiquent 
ces reproductions d’images, répondant ainsi à une vraie demande, de la part 
des journaux notamment, que les institutions (dans cet exemple, la Bn) ne 
satisfont pas en ne distribuant pas leurs images. sans en faire commerce elle-
même, l’institution autorise les photographes à faire ces reproductions avec 
une certaine liberté de travail (des planches contact montrent plusieurs vues 
d’une même reproduction, à un demi diaphragme près). Gisèle Freund dé-
plore ces pratiques et dénonce, dans une logique patrimoniale pour la pho-
tographie, l’absurdité de ce système et la naïveté des institutions, véritables « 
[poules] assises sur des œufs d’or ».
L’organisation des images comme fonds pratiques révèle un dispositif réfléchi 
pour la meilleure diffusion – vente puis publication éventuelle – des images. 
cette organisation entrepreneuriale se lit dans les traces du système mis en 
place pour l’exploitation économique des photographies : organisation des 
points ; cahiers et reportages produits ; indexation (ne pas trouver une image, 
c’est perdre des ventes75) ; manipulation des fiches du catalogue ; nouveaux 
editing lors de dates anniversaire ou pour des rétrospectives ;… tout traduit 
le souci de rentabilisation des photographies produites.
ainsi décrite, l’organisation d’une agence comme sygma montre, par ailleurs, 
qu’elle n’est pas sans conséquence sur l’histoire du photojournalisme. une 
telle structure de classement et ses contraintes matérielles influencent le tra-
vail et les diffusions des images : ces principes de classement participent à 
l’élaboration de la mémoire visuelle du photojournalisme. Plus facile à conser-
ver et facilement accessible, le noir et blanc bénéficie de davantage de pé-
rennité que la couleur, ce qui lui assure sa domination culturelle. ces raisons 
pratiques exercent une influence esthétique et visuelle certaine dans le pho-
tojournalisme. de même, le système des points rouges, qui exclut le reste des 
images, par ailleurs difficiles à retrouver, fixe l’editing d’une époque de façon 
presque définitive.
Enfin, les choix d’indexation ainsi que les pratiques de récup, raflette, 
75  le fonds apis, exclusivement noir et blanc, racheté par sygma pour son exploitation, est 
indexé par mots-clés thématiques (indiqués par un astérisque au verso des planches contacts) 
afin de répondre aux requêtes des clients. Le fichier Apis est le plus abîmé, c’est-à-dire le plus 
usité, car il est le plus efficace pour répondre aux demandes des rédactions presse.
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contretypes, etc. invitent à reconsidérer la notion d’auteur en photographie 
dans le cadre des agences de presse. lorsque Gamma revendique des photo-
graphies correctement créditées du nom du photographe, l’agence propose 
une répartition plus claire des ventes de ces images. apposer son nom est 
le moyen, pour le photographe, de se faire payer pour le travail effectué. 
cependant, les fonds des agences telles que sygma ne sont pas organisés 
ni classées par nom d’auteur : ce serait une aberration pour une exploitation 
efficace du fonds d’images
« Dire, par exemple, que classer les photos par thématique et 
non par photographe équivaut à chercher une aiguille dans une 
botte  de  foin  est  aberrant.  C’est  méconnaître  totalement  les 
règles de commercialisation telles qu’elles étaient pratiquées à 
l’époque. Mitterrand a été photographié par une vingtaine de 
photographes de Sygma. S’il avait fallu chercher dans vingt dos-
siers la photo désirée par un magazine, nous y serions encore, 
et jamais l’agence n’aurait réalisé 35 % de son chiffre d’affaires 
avec les archives.76 »
ce n’est que bien plus tard que les questions de droits d’auteur et les ques-
tions patrimoniales viennent compliquer encore davantage les conditions 
d’exploitation des fonds. le classement par auteur devient alors une néces-
sité juridique, nourrie par l’évolution du photojournalisme autour de la figure 
culturelle de l’auteur – au sens plus créatif voire artistique du terme.
4. L’exploitation du fonds Sygma par corbis et sa 
réorganisation
a. rachat de Sygma par corbis : état du fonds
au moment de son rachat, les archives de l‘agence sont organisées en zones 
fonction des supports : les points bleus (pour le people), les points rouges 
(pour le news et le magazine) ; les négatifs noir et blanc et couleurs ; et les 
contacts noir et blanc et couleurs (à partir du moment où le film négatif est 
utilisé en couleur). elles constituent le cœur des archives exploitées. Pour les 
diapositives, des zones thématiques – qui contiennent essentiellement des 
76  entretien d’Hubert Henrotte avec Michel Puech, La Lettre de la photographie, 2 
septembre 2011.  http://lalettredelaphotographie.com/entries/3739/exclusive-focus-on-
hubert-henrotte. (lien désormais inactif).
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duplicatas, des originaux non choix et les originaux d’avant 1977 (date de 
création des points rouges) – répondent aux demandes des iconographes. 
une zone de classement numérique des reportages, héritée de l’essai de clas-
sement dans les années 1990, côtoie une zone de classement de tirages.
l’état des archives de l’agence sygma est correct en 1999. on observe cepen-
dant une « monochromie » sur les diapositives les plus anciennes et quelques 
dégâts ponctuels (principalement dans les duplicatas) suite à des fuites d’eau. 
Les archives sont gérées par les fiches manuelles et la base de données in-
ternes, dit système apis. le recours au tableau Excel et, très rarement, à une 
base Access complète ces outils.
corbis s’organise en reprenant les principes éditoriaux du fonds Bettmann77 en 
des volets éditoriaux qui correspondent à la photographie traditionnellement 
magazine et incluent le fine art, l’historique et la production current events 
(peoples etc.). sygma tombe sous le département historique. dans ce nou-
veau contexte commercial, un nouvel editing du fonds est lancé. l’équipe des 
archives, qui compte huit personnes, entreprend, de plus, une démarche de 
reclassement du fonds ; ainsi que son reconditionnement avec un tri. il s’agit 
en effet de reclasser les points rouges et bleus, c’est-à-dire les originaux choi-
sis pour diffusion, matériel iconographique géré et conservé à la hussarde à 
l’étage des rédactions, mis à disposition des rédacteurs et outil principal pour 
produire toutes sortes de rétrospectives. corbis hérite d’une situation et de 
logiques de classement que les équipes d’éditeurs réaménagent en fonction 
des choix, des besoins et des contraintes de leur entreprise. le classement du 
fonds sygma à Garnay78 prend ainsi en compte les évolutions culturelles et 
restructure en partie le premier classement.
b. un nouvel editing du fonds
dés sa création, le travail principal de corbis a été l’editing : pour répondre 
à la nécessité d’avoir un grand nombre d’images en ligne, un grand choix 
d’images a été numérisé. corbis souhaite construire sa propre sélection dans 
son exploitation du fonds sygma. une équipe est constituée, une direction 
éditoriale montée, un budget alloué, des infrastructures mises à disposition 
77  Estelle BLASCHKE, « Photography and the Commodification of Images : The Bettmann 
archive and corbis (1924 – 2010) » [La photographie et l’industrialisation de l’image. Le fonds 
Bettmann et Corbis (1924-2010)], thèse de doctorat de l’eHess, sous la direction d’andré 
Gunthert et Michel Poivert, 2011, 280 p.
78   cf. partie i, chapitre 3.
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et, plus tard, un centre de conservation construit pour ce fonds d’images79. 
dès lors, le classement du matériel iconographique ainsi que son évaluation 
sont revus. les photographies délaissées par les editing sygma sont reconsi-
dérées et réévaluées. 
• D’éditeur d’agence à éditeur d’archives
D’un point de vue technique, les appareils numériques, dès 2001, modifient le 
métier d’éditeur. le photographe ne transmet plus tout son matériel mais fait 
lui-même sa première sélection : il est en partie son propre éditeur. la photo-
graphie numérique conduit par ailleurs à faire techniquement des editing sur 
écran. sygma numérise les sélections (editing) dans sa production courante 
dès 1995 mais ces scans ne répondent pas aux critères techniques choisis et 
requis par corbis. 
le rachat de sygma par corbis entraine une véritable rupture dans l’editing 
du fonds. dans le cadre d’un tel projet de rachat d’un fonds dont la pro-
duction cesse, l’éditeur d’agence80 devient éditeur d’archives. le rapport aux 
images n’est plus seulement informatif, il devient aussi culturel. Répondant 
aux demandes de l’entreprise et aux stratégies adoptées pour sa croissance, 
l’editing répond toujours à un contexte entrepreneurial81. 
• Un editing résultat de contraintes multiples
comment exploiter les archives est la question qui structure le travail des 
éditeurs de corbis. en 2001-2002, le directeur de l’editing pour corbis syg-
ma, François Hébel, met une équipe en place. il engage Françoise Riss pour 
créer le département collections et Photographes, en charge de l’editing des 
fonds. l’équipe compte alors quatre personnes : trois éditeurs et une rédac-
trice en chef. elle passe à sept personnes entre 2005 et 2006 : six éditeurs et 
un rédacteur en chef, sébastien dupuy ayant pris la suite de Françoise Riss. 
ces effectifs sont maintenus jusqu’à la liquidation judiciaire de corbis sygma 
en 2010. 
cet editing est soumis à différentes contraintes : il est le résultat de négocia-
tions pour une mise en vente satisfaisante sur le site corbis, en une base de 
79  the sygma Preservation and access initiative. cf. partie i, chapitre 3.
80   les derniers grands événements traités par l’agence sygma sont l’afghanistan ; Porto 
alegre ; 11 septembre 2001.
81   sébastien dupuy évoque une culture d’agence ou culture d’entreprise qui conduit à faire 
un choix pour l’éditeur en chef ; un choix qui ne serait pas forcément le sien propre mais qui 
est celui attendu par ses employeurs et l’agence.
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données efficace. La notion de patrimoine, qui prend en compte le prestige 
de l’agence sygma et son importance dans le photojournalisme français, est 
un critère important. cependant, cette dimension est relue à la lumière du 
projet commercial de corbis. des traces sur le matériel permettent de com-
prendre ce qui a été choisi à l’époque de sygma (points rouges, traces sur 
les Pc,…) c’est-à-dire ce qui a été diffusé alors82. l’historique de l’agence 
permet aussi d’identifier le classement et de comprendre quelles étaient les 
images les plus vendues. celles-ci sont jugées pertinentes pour la vente parce 
qu’elles font partie de l’histoire de sygma. les photographies et les sujets les 
plus importants sont donc mis en avant. le reste de l’editing dépend principa-
lement des contraintes économiques, en fonction du budget83. il s’agit alors 
de visionner tout le travail du photographe, de reprendre les sélections, voire 
d’en faire de nouvelles. certains photographes interviennent sur l’editing de 
leurs images et/ou ont un autre regard sur leur travail. Pour certaines photo-
graphies connues, corbis numérise la photographie célèbre mais aussi celles 
d’avant et après, en consultant les photographes et les cartons non choix. 
cependant, si elles peuvent être intéressantes pour certaines requêtes spéci-
fiques (notamment une recherche historique), dans un contexte commercial, 
des images peu pertinentes en grande quantité polluent le site et peuvent 
perturber la lecture de l’image connue. d’un autre côté, le client veut avoir le 
sentiment de choisir lui-même son image, il est donc important de fournir une 
grande sélection et un éventail de thèmes sur le site, pour ne pas montrer tou-
jours les mêmes images. il s’agit alors de parvenir à un équilibre entre, d’une 
part, respecter les désirs commerciaux de corbis et, d’autre part, conserver, 
en en donnant un aperçu le plus large possible, un patrimoine respectueux 
du passé de sygma84. 
le contexte de concurrence oriente aussi les choix. corbis étant déjà bien 
équipé en photographies de la guerre du Vietnam (via uPi notamment), les 
82   À défaut d’avoir le moyen de consulter les parutions d’alors, ce qui serait proprement 
impossible compte tenu du nombre d’images éditées par an. en 2009, sébastien dupuy 
annonce 12 000 images éditées par an et par personne, soit 120 000 images par an pour une 
équipe d’une dizaine de personnes. ainsi que 80 000 photographies scannées de plus de 
700 photographes, auxquelles s’ajoutent les scans réalisés par sygma, pour une base totale 
de 250 000 images.
83   derrière les éditeurs qui décident de ce qui sera scanné, il faut prendre en compte le 
coûts de laboratoire (en interne et en externe, parce que certaines tâches sont sous-traitées), 
des indexeurs, des catalogueurs, etc.
84   un reportage édité par sygma d’une cinquantaine de photographies peut passer à cent 
ou dix photos pour le site de corbis. l’éditeur juge de l’importance des images, du type 
d’événement, de la personnalité, du nombre pertinent d’images à proposer à la vente…
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photographies de sygma sur ce thème n’apportaient guère de valeur com-
merciale. cependant, dans ce cas précis, les éditeurs du fonds sygma ont 
tenu à un travail supplémentaire de numérisation et de mise en valeur de 
photographes français qu’ils ont jugés importants85.
Enfin, la structure même du fonds est une contrainte en soi du fait des pertes 
de matériel et des imprécisions qui demandent d’aller chercher d’autres infor-
mations ; ce qui requiert du temps. en positif couleur ou diapositive, le système 
des points rouges et points bleus fixe un editing à une date donnée, reflet 
d’une époque qui exclut le reste. le non choix bascule en illustration ou est 
littéralement délaissé, dans des cartons. Quand corbis, à l’heure de la reprise, 
choisit de reprendre l’editing, l’équipe se heurte, d’une part, à l’absence du 
non choix et, d’autre part, à l’impossibilité de consulter l’intégralité des prises 
de vues et d’en reconstituer l’ordre au sein du reportage. ce travail se fait, en 
partie, en s’appuyant sur la pratique des photographes de doubler en couleur 
et en noir et blanc leurs reportages. le négatif devient alors le point de repère 
chronologique de la constitution du reportage86. Mais dès les années 1980, 
bon nombre de sujets ne sont plus photographiés qu’en couleur, avec la perte 
conséquente du matériel écarté lors de l’editing de l’époque.
Pour le noir et blanc, les planches contact présentes dans le fonds ne sont pas 
forcément des contacts d’époque ou contacts d’origine. l’éditeur de corbis 
(en bout de chaîne des editings successifs de ce fonds) reconnaît alors les 
contacts plus récents grâce à des éléments extrêmement pragmatiques qui 
donnent des indications chronologiques précieuses pour l’identification des 
images87. ces indices pratiques permettent de situer la période du matériel 
85   Estelle BLASCHKE, « Photography and the Commodification of Images : The Bettmann 
archive and corbis (1924 – 2010) » [La photographie et l’industrialisation de l’image. Le 
fonds Bettmann et Corbis (1924-2010)], thèse de doctorat de l’eHess, sous la direction 
d’andré Gunthert et Michel Poivert, 2011, 280 p. Part iii. « corbis, or the excess of the 
Photographic archive (1989-2010) », p. 196. estelle BlascHKe, « corbis, ou la démesure de 
l’archive », Post-Photographic archive, culture Visuelle, 22 mars 2010. http://culturevisuelle.
org/postphoto/2010/03/22/corbis-ou-la-demesure-de-larchive-2/.
86   il manque parfois des originaux lors de l’editing. Plusieurs fois, du matériel couleur a été 
retrouvé plus tardivement : il aurait permis de ne pas faire un editing par défaut, mais un 
editing sur l’ensemble. Parfois, un photographe a fait trente-six fois la même photographie 
par moteur pour éviter de faire des duplicatas pour l’agence et à d’autres périodes, au 
contraire, il n’existe aucun duplicata des prises de vue.
87   Il est effectivement instructif, et parfois possible, de reconnaître les écritures de certains 
employés des archives. les editing les plus anciens sont indiqués au crayon gras. Repérer 
l’emploi du feutre indélébile, d’une encre type stylo Bic ou du crayon de papier peut être 
utile. dans ce dernier cas (l’exemple du crayon à papier), son usage implique un papier non 
plastifié. Or les papiers RC – plastifiés – apparaissent à peu près dans les années 1980 ; la 
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manipulé et forment un ensemble d’indications pour dater les évènements 
dans les images ou les images elles-mêmes. ces repérages renseignent aussi 
bien sur les reportages que sur les différents fonctionnements de l’agence 
et constituent des repères nécessaires à la compréhension du fonds dans le-
quel rien n’est systématique (sinon de façon temporaire), suivant les adapta-
tions de l’entreprise aux exigences d’un marché concurrentiel. certaines Pc 
existent en plusieurs exemplaires, d’autres au contraire manquent ; à partir 
d’un moment, le flux d’images n’est plus le même et Sygma ne fait plus de 
Pc systématiquement. toutes ces informations guident les éditeurs de corbis 
(aux formations diverses) dans leur travail de sélection.
• Éditer les images mises en vente sur le site de Corbis
Par principe pour Corbis, le fichier numérique ne se substitue pas au matériel 
photographique. L’editing n’est pas définitif : fait à un moment donné, il peut 
être théoriquement révisé deux ou trois ans plus tard.
sur le site de corbis, des critères de hiérarchisation ordonnent les six mil-
lions d’images proposées afin que les réponses aux requêtes restent lisibles, 
pertinentes et satisfaisantes. la recherche sur corbis est une recherche plein 
texte : les titres et les légendes sont pris en compte. la fonction « recherche 
avancée » créée des filtres indispensables pour aborder la base de données88. 
les légendes des images et les mots clés qui leur sont apposés sont donc 
déterminants pour une exploitation satisfaisante de la base de données cor-
bis sygma. or, elles répondent souvent à différentes cultures, avec des lé-
gendes très diverses, fonction des interprétations des photographes et/ou 
des éditeurs de l’époque89. l’équipe d’editing de corbis sygma gère à Paris 
le légendage (par les éditeurs) et l’indexation (par les services techniques), 
gardant ainsi la main sur l’attribution des mots-clés, véritable nerf de la guerre 
pour trouver une image90.
planche-contact est donc antérieure à cette période. la dimension de la feuille de papier 
photo peut être un autre indice du même type.
88   Estelle BLASCHKE, « Photography and the Commodification of Images : The Bettmann 
archive and corbis (1924 – 2010) » [La photographie et l’industrialisation de l’image. Le fonds 
Bettmann et Corbis (1924-2010)], thèse de doctorat de l’eHess, sous la direction d’andré 
Gunthert et Michel Poivert, 2011, 280 p. Part iii. « corbis, or the excess of the Photographic 
archive (1989-2010) », p. 196.
89   estelle BlascHKe, « du fonds photographique à la banque d’images. l’exploitation 
commerciale du visuel via la photographie. le fonds Bettmann et corbis », Études 
photographiques n°24, novembre 2009, p. 150-181. 
90  en 2009, le fonds sygma représente près de 300 000 images numérisées. entre 2002 et 
2010, la numérisation par l’équipe corbis a permis d’ajouter entre 95 et 100 000 nouvelles 
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c. Purger les points rouges et réorganiser le fonds couleur
dans cette reprise du fonds sygma, l’original a valeur d’autorité. il sert par 
la suite d’étalon, d’archive du fonds iconographique. les autres formes du 
matériel (planches contact, duplicatas, tirages parfois) ne sont prises comme 
référence que lorsque l’original est absent voire perdu. 
le classement par points rouges perdure jusqu’à la reprise de sygma par 
corbis. en juin 1999, les archives ferment l’accès de la zone points rouges et 
enlèvent de la circulation les jeux de références sous forme de tirages couleur 
(des films négatifs couleur). Un poste dédié au reclassement et à la gestion 
des entrées, sorties et retours de matériel couleur est mis en place. le travail 
de reclassement dure presque neuf mois : il s’agit essentiellement de « pur-
ger » les points du matériel redondant (duplicatas, tirages, etc.) ainsi que 
de collecter et reclasser le matériel éparpillé dans les rédactions. une des 
missions de l’editing corbis sygma est donc de bien trier les originaux des 
duplicatas pour assurer une conservation – dans de bonnes conditions et à 
part – des originaux/points rouges (le choix). 
les originaux qui ont précédé le système des points rouges sont rangés en 
zones thématiques, classés comme le reste des archives. À partir de 1977, 
tous sont classés dans le secteur « archives ». or, entre 1973 et 1979, de nom-
breux événements marquent l’histoire et l’histoire du photojournalisme. leurs 
sélections d’images en couleur sont dispersées dans les archives (sélections, 
images. Par ailleurs, un travail de nettoyage des fonds numérisés par sygma a été fait avec 
retrait de très nombreuses images du site corbis.com. il se dit qu’à peu près 14% de ces 
images sont vendues par an.
« contrairement à ce que prévoyait le programme initial, à savoir la numérisation progressive 
de la totalité du fonds, la préservation du Fonds Bettmann se traduit par une réduction du 
nombre de photographies « visibles » et immédiatement disponibles. dans un premier temps, 
les seize millions d’images sont visionnées et évaluées : les matrices sont reconditionnées et 
les clichés défectueux comme les duplicatas sont mis à part – bien qu’ils soient archivés, il 
n’est pas jugé utile de les numériser. Dans un second temps, après une nouvelle vérification 
des droits d’auteur et des légendes, corbis entame la numérisation des négatifs et des 
tirages, avec les images les plus vendues et celles susceptibles d’être demandées, c’est-à-
dire les clichés pertinents dans le contexte contemporain. cependant, le projet initial visant à 
numériser plus de cinq mille images par mois est vite revu à la baisse.
non seulement les coûts de numérisation et de stockage des données connaissent une forte 
hausse, mais l’entreprise a sous-estimé la complexité de la fusion des différentes collections et 
les problèmes liés au transfert des métadonnées vers la nouvelle base de données visuelles. 
aujourd’hui, le volume d’images scannées d’après le Fonds Bettmann et celui d’uPi s’élève à 
deux cent cinquante mille références, dont une petite fraction seulement peut être visionnée 
sur le site internet de corbis. les nouveaux scans sont généralement réalisés à la demande 
du client qui, comme dans la plupart des entreprises de numérisation, devient l’éditeur des 
images et décide de facto  de leur « visibilité. », estelle BlascHKe, « du fonds photographique 
à la banque d’images. l’exploitation commerciale du visuel via la photographie. le fonds 
Bettmann et corbis », Études photographiques n°24, novembre 2009, p. 150-181. .
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Diapositives originales avec caches en carton. Photographies d’Henri Bureau, printemps 
1968.
Duplicatas avec caches plastique. Photographies d’Henri Bureau, printemps 1968.
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Diapositives originales avec caches en carton. Photographies d’Alain Noguès.
Cache en carton avec mention « original » mais le film utilisé sans numéro (et les noirs 
bouchés) indiquent à l’éditeur de Corbis qu’il s’agit d’un duplicata.
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clients, archives,…) : les images couleur de ces événements sont souvent 
manquantes du fait de cette fragilité dans leur conservation.
distinguer un original d’un duplicata demande une expertise un peu particu-
lière de la part de l’éditeur de Corbis. Le nom du film utilisé91, la matérialité 
du cache, les mentions sur les caches,… peuvent être autant d’indications 
pour faire cette distinction. Pour des photographies de 1968, par exemple, 
les caches carton traduisent, en général, un original par rapport à des duplica-
tas, dont le cache va plus souvent être en plastique. une mention manuscrite 
« original » témoigne d’une autre pratique professionnelle pour distinguer 
les originaux des duplicatas, avant l’arrivée des points rouges. cependant, 
l’intérieur du cache peut révéler un film sans numéro, c’est-à-dire finalement 
un duplicata, comme le confirme en l’occurrence la piètre qualité des noirs.
aucune de ces pratiques n’est véritablement systématisée92. en général, la 
qualité de l’image observée au compte fil (perte de détail ou de matière, 
noirs « bouchés » voire « cramés ») permet d’établir si une diapositive est un 
original ou un duplicata. 
il aurait fallu examiner le fonds des photographies couleur au cas par cas. ce 
travail particulièrement laborieux n’a pas été jugé nécessaire. Par conséquent, 
dans le fonds couleur, il reste des originaux qui ne sont pas identifiés – et 
donc pas conservés – comme tels. les originaux ainsi retrouvés sont en effet 
classés à part. et, plus tard, quand le site sera construit et mis en activité, ils 
seront conservés dans la salle la plus froide de Garnay.
d. un reclassement du fonds par photographe et, de facto, numérique
ainsi, en 2000, le service des archives remet la main sur les points rouges. le 
classement par points ainsi que le classement thématique (qui donnait lieu 
à des erreurs d’interprétation) sont alors abandonnés au profit d’un classe-
ment numérique unique. chaque diapositive est alors liée à un compte pho-
tographe ou à une série (pool photographe, rétrospectives, etc.). ce choix fait 
disparaître une époque de l’histoire de ce fonds : son classement par points. 
Dès lors le numéro suffit et la couleur du point devient une information super-
91  Certains types de film ne sont pas numérotés ou sont habituellement utilisés pour faire 
les duplicatas.
92  Bien que la Kodak 5071 soit un film de duplicata, à Sygma, des films Kodak usuels ont 
aussi été utilisés pour les réaliser.
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flue. Il est décidé, en 2002, de fusionner les points rouges et bleus pour ne 
constituer qu’une seule zone de classement pour les diapositives93.  
En 2005, Corbis adopte définitivement le système du code barre et homo-
généise ainsi son processus d’editing.  En noir et blanc, le mélange au fil du 
temps des planches apis et Gamma est repris en main après un tri fait sur la 
base des annotations au dos des PC et avec les fiches et/ou cahiers d’enre-
gistrement de Gamma94. le maigre fonds Gamma contient à peu près 25 000 
contacts ; on en compte 55 000 pour le fonds apis. Pour plus de facilité, et 
pour éviter d’éventuelles confusions, les reportages apis sont alors numéro-
tés de 1 à plus ou moins 55 000. la numérotation des Pc sygma ne commen-
çant par convention qu’à 100 000 pour distinguer rapidement le matériel apis 
du matériel sygma95.
les négatifs seront par la suite reconditionnés dans des boites par corbis, 
classées par numéro de reportage dans des pochettes cristal96. les Pc ont 
le même classement parallèle : le même numéro de reportage est inscrit sur 
l’enveloppe de négatifs et au dos du contact. ce numéro et parfois les ini-
tiales du photographe (deJ pour dejean, par exemple) sont les seules men-
tions qui figurent sur ces pochettes (cf. figures p. 294-295).
les Pc noir et blanc sont classées par fonds (production de l’agence sygma ; 
fonds rachetés pour exploitation comme apis et petit fonds Gamma récu-
péré) et par numéro. Au départ, un numéro correspond à une PC, un film. Par 
la suite, un numéro correspond à un reportage.
e. classement par auteur : les contrats d’exploitation individuels par 
photographe
le transfert du fonds sygma correspond à cinquante millions de documents 
en 1998, tous supports confondus (Pc, inter, duplicatas, nc, points, etc.). le 
93  la marque, rouge ou bleue, rediscutée par le reclassement des archives, permet 
l’identification rapide de la source « rédactionnelle », people ou news-magazine, quand 
l’équipe corbis sygma consulte le classement des diapositives.
94  apis avait son propre laboratoire, argument déterminant pour son rachat par Hubert 
Henrotte : sygma disposait, de ce fait et dès les débuts de l’agence, de son propre laboratoire 
de développement et les contacts étaient réalisés sur place.
95  il n’existe donc plus de reportage sygma n°1, devenu le n°100 000.
96  Généralement découpés en bandes de six vues – soit jusqu’à six bandes dans une 
enveloppe de négatifs – pour ce qui est du format 24×36.
294
L’editing de Corbis (code barre) se superpose à un ancien editing.
Exemple de recadrage demandé pour le scan fait par Corbis. Fonds Corbis Sygma.
Boite de négatifs (originaux noir et blanc) reconditionnés par Corbis Sygma. 
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service juridique de corbis lance un projet en 2004 pour l’indemnisation des 
photographes sur la base des pertes ; la difficulté des agences étant de loca-
liser l’intégralité du matériel. l’hétérogénéité des données et les traces élec-
troniques ne rendent pas ce travail facile. Pour éviter d’être poursuivie pour 
pertes, l’entreprise rentre dans des relations contractuelles, sous la forme 
d’un contrat d’exploitation d’archives de droit français pour les photographes 
français.
en 2001, le plan de licenciement des photographes (et la cessation des 
contrats freelance pour certains) signifient la perte potentielle des archives 
pour l’agence, attachées selon le droit français97 aux photographes eux-
mêmes et non à la structure d’agence. ces derniers peuvent à tout moment 
interdire la diffusion de leurs images, retirer leur matériel de la vente et en 
empêcher l’exploitation par corbis. une première étape consiste alors à s’at-
tacher les fonds des photographes par un contrat d’exploitation d’archives de 
droit français. Un budget spécifique fournis par le département juridique est 
alloué à ce travail qui revient au rédacteur en chef qui gère principalement 
son équipe d’éditeurs, les contrats avec les photographes et supervise le ca-
talogue98. il recontacte les sources, les photographes et les collaborateurs de 
l’agence pour établir des contrats d’exploitation individualisés. ceux-ci sont 
exclusifs et portent sur l’ensemble des fonds d’archive. corbis s’engage de 
son côté à une préservation adéquate du matériel ; en une anticipation du 
site de conservation à Garnay. cette nécessité juridique, et les éventuelles 
restitutions de matériel, impliquent de reclasser le fonds sygma par auteurs. 
compte tenu de la complexité du classement de sygma et de ses multiples 
évolutions dans le temps, cette réorganisation est aussi l’occasion d’une mise 
à jour des documents et des données. le reclassement par auteur fait sau-
ter le classement thématique, sans distinguer les originaux des duplicatas, 
générant beaucoup de confusion par rapport aux droits. la plupart des pho-
tographes acceptent et signent ces contrats d’exploitation de leurs images. 
Corbis doit parfois solutionner des conflits avec les photographes, directe-
ment hérités de la gestion de Sygma. Ces contrats individuels spécifient en 
97  à la différence du droit états-unien.
98   les éditeurs ont la charge des légendes (en français et en anglais si possible) et des 
renseignements (lieu, dates, etc.). les mots-clés étaient générés par une équipe de deux 
« indexeurs » bilingues basés à Paris (après des déconvenues avec les équipes basées aux 
États-unis). le rédacteur en chef exerce surtout une surveillance de principe et un rôle 
consultatif sur le thesaurus et les critères généraux de l’indexation.
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effet la collaboration éventuelle du photographe à l’editing de ses propres 
images. Sa participation influence alors directement le projet, en particulier 
pour les archives les plus anciennes. 
Enfin, du point de vue juridique, la diffusion des originaux dans les rédac-
tions presse –correspondant à des pratiques plus ou moins officieuses et de 
l’ordre de l’arrangement entre entreprises – est source de problèmes quant à 
la gestion des droits d’exploitation des fonds par corbis. il est arrivé de voir 
publier des images (d’origine sygma) alors que corbis sygma n’en gérait plus 
les droits. Par mesure de précaution et pour ces raisons juridiques, tout est 
conservé durant l’exploitation du fonds par corbis99. dans le même registre, 
les amorces de pellicules qui révèlent souvent des images de la vie plus per-
sonnelle du photographe, inexploitables par l’agence (la famille, les copines, 
des vues d’avion, etc.), sont rayées explicitement ou restituées (avec les néga-
tifs correspondants) aux photographes quand ils en manifestent le souhait.
f. La conservation de ces fonds à Garnay
les bureaux de corbis sont installés à Paris et constituent le lieu de travail 
des éditeurs et différents services (commerciaux, juridiques, etc.) de l’entre-
prise. les images proposées à la vente par l’agence sont consultables sur la 
base de données du site corbis. les fonds photographiques sont quant à eux 
déposés, à partir de 2009, dans un centre de conservation conçu sur mesure 
à Garnay.
la conservation des fonds n’est pas fonction de leur classement mais des sup-
ports photographiques : la pellicule demande des conditions de conservation 
différentes et plus précises que les Pc et ou les tirages. ainsi, les archives 
argentiques sont conservées dans trois salles, proposant chacune des condi-
tions de conservation différentes, essentiellement pour ce qui est de la tem-
pérature. l’air ambiant y est traité ; elles ont une hygrométrie contrôlée, une 
température basse et constante, un éclairage à faible émission d’uV. dans 
une première salle à 18°c, sont conservés les planches contacts (rangées par 
numéros dans des tiroirs), les tirages, les duplicatas… c’est un matériel régu-
lièrement consulté et mobilisé. une deuxième salle à 14°c est réservée aux 
« points rouges », diapositives originales et sélectionnées par les éditeurs 
99  lorsque les jeux de duplicatas sont trop nombreux, certains sont parfois détruits. corbis 
sygma les conserve en théorie en trois exemplaires.
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de sygma dans l’actualité de leur prise de vue100. une troisième salle à 03°c 
abrite les négatifs, des collections anciennes (dont quelques plaques de verre 
et quelques tirages anciens, par exemple)… dans l’ensemble, il s’agit d’un 
matériel à préserver impérativement de façon plus stricte.
les fonds conservés sont ceux des agences apis, universal, interpress, spitzer, 
Reporters associés, Kipa, tempsport, Gamma (faible quantité) et sygma. ils 
correspondent aux différents rachats effectués par l’agence sygma ; à l’excep-
tion du très petit fonds Gamma (constitué par ce que certains photographes 
ont emporté avec eux, ayant choisi de rester associés à Hubert Henrotte lors 
de la scission d’avec Gamma en 1973) et du fonds Reporters associés (appor-
té par les photographes eux-mêmes lorsqu’ils ont rejoint l’agence). le classe-
ment par fonds (apis, Gamma, etc.) est maintenu à Garnay, en respectant la 
chronologie de ces différentes agences. Les fichiers d’indexation et de classe-
ment mis en place par les agences elles-mêmes, lorsqu’elles fonctionnaient, 
ne sont pas conservés sur le site de Garnay : ils sont au siège de corbis à 
Paris. outil de travail important pour ces agences, dans l’exploitation de leurs 
fonds d’images, ces fichiers le sont aussi pour les éditeurs de Corbis pour 
l’édition de ces fonds comme pour leur exploitation.
Comme dans toute archive, lorsque du matériel est sorti, une fiche « fantôme 
» indique la part manquante. le fantôme corbis ci-dessous date de 2002 : en 
2009101, les éditeurs corbis travaillent toujours sur le fonds du photographe 
Henri Bureau, le matériel est à l’agence corbis Paris. les reportages sont, par 
ailleurs, répertoriés quand ils sont «remontés » pour des editings. un autre 
reportage – en l’occurrence en couleur comme la mention 41 dans la colonne 
« dia » et ligne «couleur » l’indique – du même photographe Henri Bureau a 
été « remonté » en 1998 pour faire un nouvel editing à l’occasion des trente 
ans de Mai 68.
l’archive matérielle assure en théorie une sélection dynamique, sur laquelle il 
est potentiellement possible de revenir. l’archive non sélectionnée aujourd’hui 
est préservée et théoriquement accessible pour répondre à la demande de 
clients, à d’éventuelles recherches des iconographes ou éditeurs. cependant, 
100  les points rouges ont été réorganisés par auteurs en vue des retours probables et 
inévitables du matériel chez les photographes (ou fermeture du site de Garnay).
101  Visite du site Garnay en juin 2009.
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ces démarches restent ponctuelles et un editing complet demande du temps 
et nécessite de nouveaux moyens (économiques, humains, de temps,…). en 
2010, le site Garnay venait d’ouvrir avec encore beaucoup d’inconnues en 
terme de classement, rangement et besoins en personnel, notamment. dans 
le contexte difficile des agences et de leur nécessité de rentabilité, le site a 
été pris dans la liquidation de corbis sygma et son devenir est toujours incer-
tain en 2015.
le support photographique impose ses conditions d’exploitation, qui sont très 
spécifiques. Ces indices très pratiques, qui permettent de situer la période du 
matériel que l’on manipule, forment un ensemble d’indications précieuses 
pour dater les évènements dans les images. ces repérages très pragmatiques 
renseignent aussi bien sur les reportages que sur les différents fonctionne-
ments de l’agence et constituent des repères dans un fonds où rien n’est 
systématique et les choix temporaires, suivant les adaptations de l’entreprise 
aux exigences de concurrentialité du marché.
les choix éditoriaux – y compris ceux qui concernent la photographie – sont 
intrinsèquement liés aux choix d’évolution d’entreprise. les décisions de ges-
tion sont liées aux revenus et à la santé économique de l’agence. décrire les 
choix éditoriaux qui concernent la photographie en faisant abstraction de cet 
aspect – des contenus produits en fonction d’objectifs comptables – limite 
le sens porté par ces fonds d’images sur les événements qu’ils représentent.
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C. L’écriture de Mai 68 par les fonds pho-
tographiques  d’agences  :  sélections  suc-
cessives de l’image
l’accès aux fonds et à certaines archives des agences autorise l’élaboration 
d’un autre récit : non plus travailler le photojournalisme autour de certains 
pôles forts et plus ou moins détachés les uns des autres (le photographe, la 
photographie, la presse, le fonds photographique d’agence éventuellement), 
tenter de reconstituer le trajet des images, en mettant en évidence leurs sé-
lections multiples et successives.
cette incursion dans les fonds et les archives de l’agence sygma, complétée 
par la consultation plus ou moins approfondie d’autres fonds de photojour-
nalistes ou instances photojournalistiques, indique en effet que de nombreux 
facteurs entrent en jeu pour la sélection d’une photographie. en s’aidant de 
ces différentes archives et en prenant en compte leurs lacunes, il est possible 
de mettre en évidence les différentes sélections auxquelles est soumise une 
photographie de sa prise de vue à sa vente. un tel trajet discute la descrip-
tion consensuelle du récit photojournalistique et implique d’intégrer de nou-
veaux acteurs de ce qu’il convient de concevoir comme une chaine d’acteurs 
professionnels dont le travail a un impact sur le récit médiatique construit. 
Une figure centrale se confirme tout particulièrement – l’éditeur – à l’origine 
de la décision finale des montages proposés et construits sur l’actualité et 
les événements historiques. l’exemple de la désormais célèbre photographie 
par Gilles caron d’un étudiant pourchassé par un cRs, bidule à la main, dans 
la nuit du 6 mai 1968 à Paris, pour laquelle il existe de nombreuses archives 
disponibles, jouera, en partie, le rôle de fil conducteur dans cette description. 
il s’agit ainsi de revenir au quotidien professionnel en agence qui conduit, 
d’une part, à la sélection d’une photographie (chaque étape participant du 
passage d’une photographie à une image) et, d’autre part, à une première 
étape d’élaboration d’un récit des événements du printemps 1968.
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À l’époque, ce n’est pas le photographe qui sélectionne parmi ses images 
celles qui sont proposées aux rédactions presse. ce travail est assuré par les 
personnels de l’agence, de même que le travail d’indexation et d’archivage 
de l’image. la matérialité de l’objet photographique102 structure l’organisa-
tion de l’agence comme elle contraint l’utilisation de l’image. elle guide aussi 
l’historien qui retrouve en elle les traces de manipulations et de choix qui ont 
présidé à l’élaboration visuelle de l’information, en l’occurrence les événe-
ments français du printemps 1968103.
1. La prise de vue
le photographe d’agence consigne les reportages qu’il va faire dans un agen-
da (Gamma). Lorsque ses films (pellicules) reviennent à l’agence, ils sont notés 
sous un numéro dans un cahier d’enregistrement de reportages avec ses ini-
tiales, quelques mots pour nommer l’événement couvert et éventuellement 
la date de prise de vue. ils sont ensuite indexés sous certains mots-clés thé-
matiques. 
Un fichier d’indexation alphabétique ou un classement alphanumérique per-
met de les retrouver. Dans le même temps, les films sont développés au labo-
ratoire, sous forme de planches contact [Pc] pour le noir et blanc et sous 
forme de diapositives sous cache pour la couleur104. les photographies choi-
sies par l’éditeur de l’agence sont alors tirées individuellement en plusieurs 
exemplaires pour le noir et blanc – les « tirages presse » – ou sous forme de 
« duplicata » pour la couleur. Enfin, les jeux d’images ainsi constitués sont 
négociés par le vendeur avec les rédactions presse, voire envoyés à l’étranger 
à des correspondants (d’autres agences ; des agents ou des rédactions). en 
1968, cette structure d’agences de photographies, héritées de celles déjà en 
102  Pour ce qui est de la période Mai 68, il s’agit de fonds photographiques argentiques. 
Françoise denoYelle, « Qu’est-ce qu’un fonds iconographique ? Comment le définir, 
comment le gérer, que dit la loi sur le sujet ? », Vie sociale, n° 1, 2005, p. 13-20.
103  le fonds corbis sygma comprend ceux des agences apis, Reporters associés et sygma. 
les archives de la Fondation Gilles caron, photographe à l’agence Gamma de 1967 à 1970, 
complètent ces fonds.
http://www.fondationgillescaron.org/index.html. 
Pour ce qui est des rédactions presse, il n’a pas été possible de travailler sur leurs archives. 
le groupe lagardère active-Hachette Filipacchi Presse a autorisé une visite des archives de 
Paris Match mais pas leur consultation (juin 2010).
104  Le film positif couleur – ou diapositive – est utilisé de façon dominante jusqu’au début 
des années 1980.
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 Cahier d’enregistrement Gamma recopiés par Sygma. Sans date précise. Fonds Corbis 
Sygma.
Photocopie des cahiers d’enregistrement de Gamma. Archives Fondation Caron.
Cahier d’enregistrement de l’agence Interpress. Fonds Corbis Sygma.
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place105, est en cours de stabilisation à l’époque de sygma (fondée en 1973), 
nous l’avons vu.
le photographe intègre ces fonctionnements collectifs dans son processus 
de récolte et de fabrication des images. Être là au bon moment, expédier 
les films à temps pour respecter l’agenda d’impression et de parution des 
magazines, correspondre aux attentes iconographiques des publications sont 
autant de paramètres déterminants de son travail de prise de vue106.
a. une archive photojournalistique couleur de Mai 68
au printemps 1968, il existe une véritable pratique de la couleur chez les pho-
tojournalistes et dans la photographie de presse, y compris pour les repor-
tages d’actualités. Mai 68 ne fait pas exception et les événements de Mai 68 
bénéficient d’une archive photojournalistique couleur. Non dominante, elle 
est cependant effective pour des images créditées de noms aussi variés que 
Jean-Pierre Rey, alain noguès, Patrice Habans, alain dejean, Henri Bureau, 
Georges Melet, Michel Picquemal, claude dityvon, Hubert le campion, Bru-
no Barbey, Gilles caron, etc., visibles dans les fonds d’agences.
des éditions ou expositions photographiques postérieures aux événements 
montrent en partie ces corpus en couleur des événements. les photographes 
Bill Ray et carlo Bavagnoli réalisent en couleur leur reportage sur le printemps 
français 1968, pour le magazine Life, ainsi que le montrent leurs images édi-
tées en 2008 sur le site web du magazine107. 
en 2008, l’exposition « instantanés d’Humanité » aux archives départemen-
tales de la seine-saint-denis à Bobigny montre des reproductions de docu-
ments originaux conservés : ces photographies correspondent au fonds du 
journal L’Humanité déposé par l’association Mémoire d’Humanité et au fonds 
105  Pour les agences d’avant la seconde Guerre mondiale, Françoise denoyelle, La Lumière 
de Paris, 2 vol., Paris, l’Harmattan, 1997. nous ne disposons pas, aujourd’hui, d’un travail 
équivalent sur les agences de l’après-guerre.
106  « Quand on pense que pour la presse les trois quarts du temps le problème c’est d’être 
là au moment où il se passe quelque chose, d’avoir expédié les photos au bon moment pour 
que ça arrive juste avant les bouclages à Paris. c’est uniquement une question de nerf et de 
petite gamberge… », Gilles caron, entretien avec Jean-claude Gautrand, 1969. archives 
Fondation Gilles caron, comme l’ensemble des documents associés au photographe de cet 
article..
107  cf. http://www.life.com/search/?q0=May+1968+events, consulté le 19 novembre 2009. 
crédit carlo Bavagnoli/time & life Pictures/Getty images mai 24, 1968.
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des correspondants photographes de L’Humanité déposé par M. Roland Mi-
chel tartakowsky108. dans ces fonds aussi, plusieurs photographies sont en 
couleur.
en 1968, les photographes opèrent en effet simultanément en noir et blanc et 
en couleurs, ainsi que l’explique Henri Bureau (membre de l’agence Gamma 
au moment des événements109) :
108   exposition du 22 mai au 27 octobre 2008. Guillaume nahon, directeur des archives 
départementales 93 (ad93), présentait ainsi ce projet de mise en valeur de « plusieurs 
centaines de clichés, la plupart inédits, sur les événements de mai » : « [ces photographies] 
résultent à la fois du travail quotidien d’une entreprise de presse et de l’action militante de 
ses photographes, salariés, pigistes ou bénévoles. […] les points de vue sont variés mais se 
concentrent sur un aspect particulier de l’événement : la mobilisation du monde du travail. 
[…] [elles] [montrent] […] les grèves et les occupations d’entreprise en région parisienne, 
notamment en seine-saint-denis, en mai-juin 1968 […] en contrepoint des images du Quartier 
latin qui font la une du reste de la presse quotidienne, L’Humanité, alors organe central du 
Parti communiste Français, fait naturellement la part belle au versant ouvrier du mouvement 
de mai, tout en insistant sur la violence de la répression des manifestations étudiantes. [ces 
correspondants photographient] les grands meetings de Renault-Billancourt, les grèves de 
l’oRtF ou des grands magasins et la marée humaine des manifestations parisiennes. Mais 
ils ont aussi porté leur regard sur la mobilisation des petites usines de banlieues, ou celles 
plus inattendues des bateliers de la seine, des chauffeurs de taxis ou du personnel des 
grands hôtels parisiens. certaines de ces photographies ont été publiées dans L’Humanité 
ou L’Humanité-Dimanche, mais la plupart sont restées dans leurs pochettes. » « […] l’autre 
parti pris qui guide cette exposition est la volonté de “montrer […] toute la chaîne éditoriale 
mise en œuvre par le journal entre la prise de vue, la sélection et le recadrage des images et 
la publication ».
Commissaires et conception scientifique : Guillaume Nahon, Sylvie Zaidman et Laure Boyer ; 
recherches documentaires : Maxime courban, laure Boyer et laure Fernandez ; scénographie 
(création graphique) : collectif au fond à gauche. Plaquette d’accompagnement à l’exposition.
crédits photographiques : Georges azenstarck, Maurice cantacuzène, serge Gautier, Jacques 
Maris, Mémoires d’Humanité, Robert Robolo, Michel smolianoff, tayan, Jean texier.
« en 2003, à l’approche de son centenaire, le journal L’Humanité a souhaité mener une action 
de protection de ses archives. l’association Mémoire d’Humanité a été chargée de la gestion 
de ce patrimoine. une convention tripartite a alors été signée en octobre entre le conseil 
général de la seine-saint-denis, l’association et le journal, pour assurer la conservation, la 
description et la valorisation du fonds par les archives départementales.
composées de plus de deux millions d’images sur tous supports (plaques de verre, négatifs 
souples, diapositives et tirages), cette collection est en cours de traitement : 33 000 reportages 
négatifs et 85 000 tirages ont été inventoriés et partiellement conditionnés. Huit mille images 
sont déjà numérisées. le fonds couvre de façon irrégulière le XXème siècle puisque la très 
grande majorité des documents datent des années 1950 à 1990.
le fonds déposé en 1999 par Roland Michel tartakowsky comprend plus de 38 000 clichés 
réalisés par les correspondants du journal entre 1962 et 1968.
ces deux gisements photographiques se répondent, se complètent et donnent à voir des 
images variées et contrastées du plus important mouvement social du XXème siècle. »
109  connu pour le scoop du retour de Baden-Baden du général de Gaulle (publiée par Paris 
Match n°998 du 15 juin 1968), Henri Bureau, à la scission de Gamma en 1973, suit Hubert 
Henrotte qui fonde alors l’agence sygma, rachetée en 1999 par corbis (conservation de ces 
archives dans le cadre du « sygma Preservation and access initiative »).
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Photographies couleur et diapositives printemps 1968, Gilles Caron. Archives Fondation 
Caron.
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 Photographies couleur, printemps 1968, Hubert Le Campion. Fonds Sipa Press.
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 Montages de photographies couleur de Bill Ray pour Life.
Photographies de l’exposition des photographes correspondants de L’Humanité ; exemples 
de photographies couleur du printemps 1968.
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« on  travaillait à  l’époque avec quatre boîtiers  : deux chargés 
en noir et blanc et deux chargés en couleurs, un grand angle 
et un téléobjectif plus ou moins petit pour chaque traitement. 
Les pellicules utilisées étaient les Kodack Tri X 400 asa en noir 
et blanc et l’Ektachrome 160 asa pour la couleur. La sensibilité 
de cette pellicule n’était pas une contrainte si forte à la prise de 
vue : il suffisait d’ouvrir l’objectif d’un diaphragme en plus110. » 
la consultation du site de l’agence Magnum permet d’observer un exemple 
de cette pratique : plusieurs photographies en noir et blanc de Bruno Barbey 
sont redoublées en couleur à quelques secondes près (figures p. 310-311).
En 1968, les photographes professionnels travaillent en films positifs cou-
leurs. l’ektachrome Kodak existe en plusieurs sensibilités (notamment la 400 
asa). elle se développe avec les bains e4 pour les 24/36 (ou 135mm), en e3 
pour les 6x6 (120 ou 220, avec les appareils Rolleiflex, Hasselblad ou Bronica). 
le Kodachrome, pellicule couleur de choix, s’avère trop contraignant et peu 
compatible avec les exigences de la photographie de presse :
« En couleur, il y a un film génial, le Kodachrome mais qu’on uti-
lise peu car il faut l’envoyer chez Kodak, les bains nécessaires à 
son développement n’étant pas disponibles dans le commerce, 
Kodak en verrouille le Process mais cela entraine des délais trop 
longs ne répondant pas aux attentes de la presse. Ce film est 
tellement qualitatif qu’il  est quand même utilisé par des pros 
mais de la pub, de l’illustration,… et par des amateurs passion-
nés. Ce film était cher, contraignant à utiliser à cause de ses dé-
lais de développement mais il avait deux atouts énormes, une 
qualité sans égale et une stabilité dans le temps. Beaucoup des 
films couleurs des années 1950 à 1980 se dégradaient plus ou 
moins au cours des années. Les couleurs devenaient ternes et 
magenta,  l’image perdait  en densité,  en  contraste et  en  cou-
leurs. Le Kodachrome avait pour lui une stabilité d’image excep-
tionnelle111. »
110  entretien téléphonique avec Henri Bureau du 12 janvier 2010, reproduit en annexe. la 
consultation des archives Henri Bureau conservées à Corbis Sygma confirme l’usage de ces 
types de films. Cf. cet extrait de l’entretien avec Richard Melloul, tireur à Gamma en 1968 : 
«  RM : [les photographes] ont au moins cinq boîtiers. Ou plutôt autour de cinq boîtiers. Trois 
dans le meilleur des cas et cinq dans le plus compliqué. Parce qu’il y avait toujours un ou 
deux boîtiers qui étai(en)t chargé(s) en couleur. […] il y avait le boîtier couleur et le boîtier 
noir et blanc. Pourquoi cinq parce qu’il n’y avait pas de zoom, donc il y avait un grand angle, 
un 85 et un 180 par exemple ou un 200 ou 300. et puis l’autre il y avait l’équivalent. il n’y avait 
pas de grand angle en couleur parce que c’était essentiellement des couvertures donc c’était 
au moins un 50 si ce n’est pas un 85 et puis un télé. Ils prenaient les boîtiers au vol. On n’avait 
pas le temps de changer l’objectif. il y avait un côté arbre de noël parce qu’en plus il y avait 
au moins un sac en plus de tout ça. ». entretien reproduit en annexe.
111  entretien avec dominique Brugière, reproduit en annexe. il précise que les papiers 
destinés aux tirages couleur sont le Kodak et l’agfa et que seuls les amateurs utilisent alors 
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et pour le photographe Jean-Pierre Fizet : « en 1968, les photographes font 
de la couleur, même un peu avant : pas la Kodackrome qui n’existe qu’en 25 
asa à l’époque mais l’ektachrome, depuis 1965112. ». les diapositives de Mai 
68 présentes dans les fonds consultés confirment ces témoignages. La cou-
leur est notamment pressentie pour les unes.
« Il y a eu beaucoup de photos faites en couleur mais la priorité 
c’était  le noir et blanc. Et quand  tout d’un coup,  je  sais com-
ment ça se passait parce [que les photographes] nous le racon-
taient [au labo] et puis on le voyait sur les images, quand tout 
d’un coup, une photo devenait forte, on la doublait en couleur. 
Parce que la couleur ne faisait qu’une couverture éventuelle. Il 
y avait très peu de couleur à l’intérieur des magazines, très peu. 
C’était essentiellement pour la couverture. Quand on voyait que 
la  photo  était  «  cadrable  »  en  couverture,  que  la  photo  était 
suffisamment forte pour faire une couv’, pour résumer l’informa-
tion sur cette photo, là, tout d’un coup, ils prenaient le boîtier 
couleur. »
lorsque Philippe labro publie à l’automne 1968 son livre avec des photo-
graphies de l’agence Gamma, celui-ci arbore une photographie couleur des 
événements en couverture.Montrant des silhouettes de dos, la nuit, face à 
une voiture en flamme, la photographie rejoint le corpus formel connu des 
barricades de mai, mentionnées en titre.
b. une lecture uniformisée des événements : tous aux mêmes endroits
apis et la jeune agence Gamma sont deux des plus importantes agences à 
l’époque des événements du printemps 1968. Les fichiers d’indexation des 
films pour l’agence Apis et les cahiers d’enregistrements de Gamma indiquent 
les événements couverts, les lieux sur lesquels les photographes se rendent 
et les dénominations utilisées pour désigner les événements en cours ; autant 
d’informations qui en traduisent la perception médiatique dans leur déroule-
ment. Le film 8085 enregistré dans les cahiers Gamma correspond à celui de 
la photographie de l’étudiant pourchassé113.
Chez Apis, les films, consignés manuellement sur des fiches cartonnées, étaient 
indexés par un ou plusieurs mots-clés thématiques reproduits au verso des Pc 
et accompagnés d’un astérisque. en s’appuyant sur les dates de prises de 
les films négatif couleur.
112  entretien avec Jean-Pierre Fizet, reproduit en annexe.
113  encadrée sur la photocopie du cahier d’enregistrement Gamma, cette trace manuscrite 
est impossible à dater et a très probablement été faite après Mai 68.
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 Photographies printemps 1968 par Bruno Barbey, Magnum. Doublées noir et blanc/couleur. 
Couverture avec une photographie couleur du livre de Philippe Labro et de l’agence 
Gamma, Les Barricades de mai, Paris, Editions Solar, 1968.
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Photographies printemps 1968 par Bruno Barbey, Magnum. Doublées noir et blanc/couleur. 
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vue, ces enregistrements révèlent ce que les photographes ont couvert dans 
le cours des événements114. la plupart des Pc sur Mai 68 arborent les mots-
clés « Manifestations » et « Étudiants », pas « occupations » ou « usines ». 
Pour le mois de mai, Apis enregistre 141 films sous « Manifestations » (qui 
correspondent à Mai 68, à l’exception d’un film) et 110 sous « Étudiants » : 
ils ne s’additionnent pas mais se recoupent. de son côté, Gamma enregistre 
656 films dont 252 sont explicitement rattachés à des événements de Mai 
68, soit entre le tiers et la moitié des films produits par l’agence115. l’agenda 
présidentiel (le voyage du président de Gaulle en Roumanie du 14 au 18 mai, 
par exemple) et l’agenda mondain occupent principalement le reste de la 
production : déjà en mai 1968, l’actualité dite news ne domine pas massive-
ment la production d’images. 
les affrontements entre étudiants et policiers autour de la sorbonne le 6 mai 
ainsi que la nuit du 24 mai 1968 – depuis surnommée « la deuxième nuit 
des barricades » – correspondent aux deux moments particulièrement pho-
tographiés, tous deux ayant pris place dans le quartier latin à Paris. la dite 
« première nuit des barricades » (10-11 mai) fait au contraire l’objet d’assez 
peu de matériel iconographique. les prises de vue se concentrent sur certains 
moments : la période d’amplification des mouvements de grèves (jusqu’au 
20 mai) fait l’objet de peu de photographies et dans le dernier tiers du mois 
de mai, c’est essentiellement la journée au stade Charléty le 27 mai, le défilé 
de la cGt le 29 mai et la manifestation de soutien à de Gaulle le 30 mai qui 
attirent l’attention des photojournalistes.
l’ensemble des prises de vue se déroule dans la capitale ; nantes et Billan-
court sont mentionnées. les grèves, les occupations et les mouvements en 
province ne sont pratiquement pas couverts par ces photojournalistes. si la 
proximité géographique permet de répondre dans les temps, et à moindre 
coût, à la demande des rédactions presse, ces éléments traduisent, d’une 
part, une lecture des événements par les photojournalistes qui privilégient les 
manifestations étudiantes au quartier latin et, d’autre part, « l’extrême contin-
114  le choix du mois de mai correspond non pas à la chronologie totale des événements 
mais à la période pour laquelle les archives consultées sont les plus complètes. les dates de 
prises de vue, indiquées dans le fichier Apis, sont absentes des enregistrements de Gamma. 
le comptage tient à des recoupements. les débats ayant marqué le festival de cannes de 
1968 ne sont pas pris en compte car il n’a pas été possible de distinguer les films relevant de 
l’événement mondain de ceux traitant des conflits sociaux.
115  Certains intitulés succincts et parfois obscurs sous lesquels sont enregistrés les films ne 
mettent pas à l’abri d’une erreur de comptage.
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Diagramme. Nombre de films enregistrés par jour sur le mois de mai 1968 pour les agences 
Apis et Gamma.
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Photographies de Bruno Barbey et Göksin Sipahioglu, printemps 1968. 
photographie de Göksin Sipahioglu et de Bruno Barbey, printemps 1968. Manifestation du 
30 mai sur les Champs-Élysées, vue en plongée depuis l’Arc de Triomphe.
Photographie de Gilles Caron et de Bruno Barbey, mai 68. Le même syndicaliste dans 
l’images.
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gence de l’image116 ». ils sont aussi le signe d’une culture assez uniforme des 
photographes d’agences qui vont tous aux mêmes endroits : 
« Dans tous les pays c’est quand même relativement bien orga-
nisé. S’il y avait une guerre civile en France par exemple… Pour 
les photographes anglais qui sont venus à Paris pendant les évé-
nements de mai, pour eux ce n’était pas difficile. Il leur suffisait 
de  se  pointer  boulevard  Saint Michel  et  de  faire  des  photos. 
Tu  vas  en  Israël,  il  y  a  la  guerre,  c’est  sensiblement  la même 
chose117. »
ces différentes images, récurrentes, témoignent de ce que les photojourna-
listes – les medias – se déplacent aux mêmes endroits. de nombreuses photo-
graphies montrent les photographes dans le champ les uns des autres, bardés 
de leurs différents appareils ou boîtiers. Les mêmes personnes figurent dans 
les images des uns et des autres. De même, la figure du photographe blessé 
revient régulièrement : ce motif visuel signifie la prise de risques de ceux qui 
travaillent sur le terrain pour en rapporter des témoignages visuels, conformé-
ment à la valorisation de la profession.
c. un style d’image médiatique
dans un tel cadre, lire la succession des photographies sur les Pc des photo-
journalistes consiste à observer ces derniers dans leur travail pour répondre 
à une demande médiatique. la comparaison des Pc donne ainsi des indica-
tions sur le style d’image médiatiquement viable qu’ils recherchent.
ils tournent autour de certains sujets et concentrent leur attention sur certains 
motifs. le 3 mai 1968, des étudiants de nanterre se sont regroupés dans la 
cour de la sorbonne pour protester contre la fermeture de leur université et la 
comparution d’étudiants devant le conseil de discipline (prévue le 6 mai). la 
sorbonne est cependant elle-même évacuée brutalement par la police : pre-
miers heurts violents et spectaculaires dans le quartier latin. Jack Burlot, pho-
tojournaliste à l’agence apis, couvre ces affrontements. les deux dernières 
bandes de négatifs d’une de ses Pc montrent une soudaine accélération de 
116  « cette extrême contingence de l’image, qui explique pourquoi de la plupart des 
événements les plus graves et les plus tragiques il n’y a aucune image, devrait faire réfléchir 
sur les documents qui existent en s’interrogeant sur leur existence à partir de tous ceux qui 
n’existent pas et qui auraient pu, voire dû, exister : par quel miracle une prise de vue nous 
arrive-t-elle ? comment cela se fait-il qu’il y ait eu un témoin ? », Yves Michaud, « critique de 
la crédulité. la logique de la relation entre l’image et la réalité », Études photographiques, 
n° 12, 2002. p. 110-125. http://etudesphotographiques.revues.org/index321.html.
117  Gilles caron, ibid. entretien du photographe avec Jean-claude Gautrand, 1969.
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l’activité du photographe qui se rapproche d’une voiture autour de laquelle 
se joue une altercation entre une femme qui défend un manifestant, le jeune 
homme en question et des cRs. Jack Burlot prend successivement au moins 
douze clichés de la scène (figures p. 318-319).
Cette accélération signale-t-elle ce que le photographe reconnaît comme 
l’image d’un événement et signe-t-elle ce mécanisme de reconnaissance ? 
est-ce alors une action qui fait événement, un événement visuel (un motif, un 
sujet, un élément photogénique) ou la rencontre des deux ? la scène surprise 
par Jack Burlot ce 3 mai a fait l’objet de plusieurs enregistrements visuels 
qui vont circuler médiatiquement. les photographes et gens d’images sont 
d’ailleurs dans le champ les uns des autres. dès le 11 mai 1968, la rédaction 
de Paris Match publie une photographie de la même scène, couverte par 
un autre photographe118. l’une des photographies de la série de Jack Burlot 
fera la couverture d’un numéro spécial de Libération, 30 ans après les événe-
ments, le 4 mai 1998. 
ces occurrences traduisent un professionnalisme certain de la part des pho-
tojournalistes puisque ce qu’ils ont repéré comme un « moment à image » 
correspond effectivement à la demande des grands médias auxquels ils des-
tinent leurs productions. Les archives confirment que les photojournalistes, 
attirés par des scènes similaires pour faire leurs images, s’efforcent de fixer 
visuellement des situations qui correspondent à la définition médiatique de 
l’événement. elles suggèrent aussi, ainsi que le soulignera plus tard Gilles 
saussier, combien ce milieu est engagé « dans la perpétuation de sa propre 
histoire canonique, au prétexte des grands événements de l’actualité. […] 
Plus que des événements eux-mêmes, c’est de la tradition iconographique 
des médias de masse occidentaux et de son hégémonie planétaire [que les 
photographies d’actualité] témoignent au premier chef »119. 
118   n° 996. les crédits photographiques de Paris Match sont réunis sous forme de liste en 
début de reportage sans indiquer à quelles images correspondent les noms ainsi compilés. 
une version télévisée est, par ailleurs, conservée dans les archives de l’ina qui la rediffuse en 
2008 dans le DVD consacré à Mai 68 et dans les images de laquelle on reconnaît les mêmes 
personnes : Mai 68. Les images de la télévision, dVd édité par l’ina et réalisé par Hugues 
nancy, Paris, 2008. « chroniques, chap. 1 ».
119  Gilles saussieR, « situation du reportage, actualité d’une alternative documentaire », 
Communications, n° 71, 2001, p. 307-331 (p. 309) ; et il ajoute : « ainsi s’entretient le 
bégaiement visuel de l’histoire par la reproduction de figures rhétoriques invariables, au 
premier rang desquelles on trouve la véritable image de guerre codifiée durant la guerre du 
Vietnam ou l’image de la douleur, version mater dolorosa en fichu à l’occasion de funérailles ».
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La Fondation Gilles Caron a pu récupérer une quinzaine de PC des films 
du photographe, réalisées par l’agence Gamma au printemps 1968. elles 
montrent qu’il s’approche de son sujet, suggèrent parfois l’accélération de sa 
prise de vue ou au contraire des temps d’errance où il semble ne rien voir – 
ou reconnaître – d’intéressant. La PC correspondant au film 8085 montre que 
le photojournaliste s’attarde pendant cette soirée de violence et saisit diffé-
rentes scènes en quelques courtes séquences d’images. il prend deux photo-
graphies de la scène de l’étudiant pourchassé, pratiquement à la toute fin de 
son film. Toutes ces PC vintage (d’époque) portent les traces de la sélection 
opérée ensuite par l’éditeur.
Les corpus de photographies couleur confirment, dans ce qu’il a été possible 
de consulter, les formes iconographiques connues en noir et blanc. Plusieurs 
images sont très proches les unes des autres, le style et les choix photogra-
phiques se recoupent. elles proposent les mêmes lignes de récit des événe-
ments.
Par exemple, on retrouve les mêmes pratiques et réflexes professionnels dans 
le corpus de photographies couleur de Bill Ray que ceux observés dans le cor-
pus de photographies en noir et blanc des événements. ce sont des photo-
graphies des mêmes lieux puisque les photojournalistes sont tous aux mêmes 
endroits et doublent leurs images prises en noir et blanc. on retrouve nos 
précédents exemples.
les photojournalistes cherchent des motifs traditionnels de la photogra-
phie de manifestation : l’anecdote rigolote, la figure de la Marianne, les po-
teaux,… ils privilégient les affrontements nocturnes entre policiers et jeunes 
et représentent principalement le mouvement social sous le mode de la mani-
festation. les « inédits » en couleur de claude dityvon120 publié par Le Monde 
2 au printemps 2008 confirment dans cet usage, la lecture médiatique des 
événements comme une insurrection étudiante.
http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/comm_0588-8018_2001_
num_71_1_2090. 
de son côté, à la question proprement esthétique de la photographie en presse à l’époque, 
Gilles caron répondait en 1969 en mobilisant des critères essentiellement techniques : « il y a 
une espèce d’esthétisme dans la photo de presse aussi, qu’on peut suivre. il y a des modes, 
on fait tous du télé… et tout à coup on fait du grand angle… ça joue aussi, ça. ». Ibid.
120  cf. partie iii chapitre 8.
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Planches contact Jack Burlot, 3 mai 1968. Fonds Corbis Sygma + Détail.
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Publication d’une photographie de la même scène dans Paris Match n°996 du 11 mai 1968. 
Publication 30 ans àprès d'une photographie de Jack Burlct dans Libération du 4 mai 1998.
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ces séries d’images insistent sur la révolte étudiante et le face à face entre les 
forces de l’ordre et les jeunes. cette révolte est essentiellement parisienne et 
les prises de vue ont eu principalement lieu au mois de mai. les aspects 
sociaux de ces événements et les autres lieux géographiques sont délaissés 
par les photojournalistes comme autant de points aveugles dans les fonds 
d’agence.
2. Le choix de l’image : le rôle de l’éditeur, du rédacteur et 
du vendeur
a. L’éditeur
la planche contact121, véritable outil de travail pour l’agence dans le choix 
des images susceptibles d’intéresser les rédactions presse, porte les traces 
de cette étape de sélection. le recto et le verso sont couverts d’indications, 
en nombre variable d’une époque à l’autre. au verso, le numéro de reportage 
et le nom du photographe (en général abrégé en trois lettres) sont souvent 
accompagnés d’un tampon d’agence. au recto, des indications manuscrites 
correspondent aux choix d’images. les editings successifs – c’est-à-dire le 
travail de sélection par l’éditeur de l’agence – se superposent sous forme de 
traces manuscrites à la distinction délicate voire impossible. Quand elles sont 
d’époque (Pc vintage), leur lecture s’approche de ce que l’éditeur a choisi au 
moment de la construction médiatique de l’événement travaillé. les bandes 
de film y figurent alors en général en désordre : la rapidité de l’exécution 
de la Pc est plus importante que l’attention portée à la reconstruction de la 
succession des images d’un même film. Dans la mesure où les photographes 
travaillent avec plusieurs boîtiers d’appareils de photographies, la succession 
des vues d’un même film ne peut être considérée comme l’exact décalque 
chronologique des événements photographiés, mais reste ce qui s’en ap-
proche le plus. Beaucoup mobilisées, les Pc sont manipulées et gardent aussi 
la trace des choix effectués a posteriori des événements. Abîmées ou per-
dues, il est fréquent de trouver des contacts plus tardifs des films, souvent à 
l’occasion d’autres valorisations des fonds d’images.
La perte d’informations est alors significative. Souvent faites avec soin et 
121  Pour le noir et blanc ; la diapositive couleur domine jusqu’au début des années 1990.
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dans la logique du déroulement du film, les manipulations professionnelles 
dont la Pc et les photographies avaient fait l’objet disparaissent en une perte 
d’informations historiques du travail opéré en agence. le travail de l’éditeur 
redevient ce métier invisible en un retour au seul regard du photographe122. 
la Pc n°8085 vintage présente des marques appuyées de l’éditeur : la pho-
tographie de l’étudiant pourchassé a rapidement attiré son attention (figures 
p. 320-321).
de même, une Pc datée du 11 mai, au lendemain de la « première nuit des 
barricades », montre Gilles caron rue Gay-lussac à Paris qui travaille sur les 
dégâts causés par les affrontements de la nuit, autour des voitures renversées 
et calcinées. Les bandes films sont très désordonnées et l’éditeur remarque 
une première image (vue 7a) marquée d’un rond rouge léger. cependant, c’est 
finalement la vue 34A, proche de la précédente, qu’il sélectionne. D’autres 
marques rouges indiquent qu’une autre image retient particulièrement son 
attention (vue 26a). sur une Pc de la nuit des barricades du 24 mai, le photo-
graphe travaille autour de la violence policière. l’éditeur lui aussi cherche et 
choisit les images dans lesquelles cette violence est la plus lisible : éditeurs et 
photographes partagent visiblement une culture visuelle commune pour les 
images choc et certains motifs (figures p. 324).
Pour la couleur, les editings d’époque sont encore plus fragiles et difficiles à 
reconstruire. l’archive couleur diapositive est particulièrement éparpillée en 
1968, nous l’avons vu. Pour les fonds Mai 68 exploité par sygma (le fonds 
Henri Bureau sur Mai 68, par exemple), la sélection marquée de points rouges 
est par ailleurs nécessairement rétrospective puisque le système de points 
n’est mis qu’à partir de 1977. elle ne permet donc pas de conclure à l’editing 
des photographies couleur à l’époque des événements. les jeux de duplica-
tas pourraient permettre de voir ce qui a été édité à l’époque contemporaine 
des événements ou à des époques postérieures. ceux plus tardifs corres-
pondent notamment à des propositions élaborées lors des dates anniversaires 
des événements, proposés aux rédactions presse pour les dossiers spéciaux « 
Mai 68 ». Cependant, là aussi il est difficile, pour un même fonds, d’identifier 
les duplicatas d’époque des duplicatas faits a posteriori et les conclusions 
sur les choix faits à l’époque de Mai 68 demeurent difficiles à affirmer.
122  Ces films de Gilles Caron ont été de nouveau contactés par la BnF ou par l’agence 
contact Press, probablement dans les années 1980-90.
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La PC n°8085 vintage Gilles Caron. Archives Fondation Caron + détail.
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PC n°8085 contactée à nouveau, plus tardivement.
324
PC vintage de Gilles Caron du 24 mai 1968.
le motif de la Marianne cherché par le photographe puis par l’éditeur qui recadre. Fonds 
Corbis Sygm
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b. L’éditeur d’archive n’est pas historien, exemple dans le fonds Sipa
cette photographie fait partie de la sélection des 400 photographies de Gök-
sin sipahioglu sur Mai 68 numérisées et exploitées par l’agence sipa. légen-
dée « Affiches de Mai 68 sur les murs de l’Ecole des Langues Orientales. 
Paris, Rue de lille, France – 7 Mai 1968 » dans la base numérique de sipa, 
elle s’insère dans une série d’images situées effectivement dans les rues de 
ce quartier (figures p. 326).
la date de la photographie est remarquable car cette image montre des sé-
ries de photographies montées et légendées : des mises en page qui sont 
celles du n°997 de Paris Match du 18 mai 1968. Paris Match est suffisamment 
lu et présent dans l’espace médiatique en 1968 pour qu’on décide d’en affi-
cher des pages dans l’espace public. a défaut de chiffres précis sur le lectorat 
du magazine, son tirage ou ses chiffres de vente, cette photographie de sipa-
hioglu est un petit indicateur de la notoriété du magazine à l’époque. Mais 
surtout, contrairement à sa légende d’editing (elle est datée du 7 mai), cette 
photographie est nécessairement postérieure au 18 mai puisqu’elle montre 
des photographies qui illustrent effectivement les affrontements autour de la 
sorbonne le 6 mai, mais dans leur version publiée par Paris Match dans son 
édition du 18 mai.
ainsi, la datation des images en agences même soignée (car l’éditeur chargé 
du fonds et des expositions Göksin sipahioglu à sipa a travaillé avec grand 
soin et avec passion sur ces images) reste fragile et dépendante des connais-
sances historiques que ces professionnels de la photographie de presse se 
construisent. dans un cas comme celui-ci (une image qui montre des images), 
les dates de prises de vue s’écrasent facilement l’une l’autre. dès l’editing 
en agence, ces images, par leur usage, s’écartent du document historique et 
ne relèvent pas de l’histoire au sens scientifique du terme mais forment des 
représentations123.
123  D’autres exemples d’editing flottant parsèment la base de données. Une photographie 
montrant des étudiants qui manifestent en portant une potence et des masques blancs est 
datée du 7 mai 1968 : Photographie 2060.003 : « student riots.  during a march from Place 
denfert-Rochereau towards the avenue des champs-elysées. France, Paris,  May 7, 1968. » 
(légende base de données sipa).
ces mêmes étudiants ont été photographiés par Jean-Pierre Rey sur des images datées du 13 
mai  et publiées par ailleurs par Life datées du 13 mai 1968 également. trois photographies 
se succèdent sur le site du codhos, par exemple :
h t t p : / / w w w. m a i - 6 8 . f r / g a l e r i e / o e u v r e . p h p ? v a l = 4 3 7 _ 0 _ 1 3 + m a i + 1 9 6 8 + -
+manifestation+unitaire#img437.
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Photographie de Göksin Sipahioglu. Datée du 7 Mai 1968 dans la base numérique de Sipa 
Press, elle montre cependant des extraits de pages du Paris Match n°997 publié le 18 mai 
1968.
Extrait du Paris Match n°997 du 18 mai 1968 ; pages visibles dans la photographie de 
Sipahoglu (p. 58-59, p. 70-71, p.66-67, p. 60).
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c. Le rédacteur
les vues sélectionnées sont ensuite tirées individuellement en un format fa-
cile à lire et en plusieurs exemplaires : les tirages presse. leur nombre dépend 
de l’évaluation de leur succès auprès de la presse : lié aux images identifiées 
comme susceptibles de satisfaire les attentes des magazines, il témoigne 
de l’anticipation de la part des éditeurs des choix possibles des rédacteurs 
presse. le rédacteur de l’agence de photographies rédige un court texte au 
verso des tirages : étape de construction de sens supplémentaire du fait pho-
tographié. À titre d’exemple, une photographie du mardi 2 avril 1968 montre 
deux étudiants assis sur un banc de couloir, lisant sous un graffiti « plutôt la 
vie » (figures p. 328). En son verso, il est écrit :
 « La rentrée à la faculté de Nanterre après un week-end de fer-
meture : pas d’incidents notoires. Les étudiants, voulant éviter 
un affrontement avec  la police ont, par contre,  transformé  les 
murs de la Faculté en un véritable journal de slogans, comme le 
font les gardes rouges à Pékin. Photo : Gilles Caron – Gamma. ».
Travailler sur ces tirages est complexe : le flux de l’actualité en a longtemps 
fait un matériel de travail sans autre valeur que pratique. ils sont souvent épar-
pillés dans les rédactions dans lesquelles ils étaient déposés. les archives de 
la Fondation caron ont collecté de nombreux tirages de presse de la photo-
graphie de l’étudiant pourchassé. Peu marqués, non datés, ils ne permettent 
pas de tirer de conclusions claires quant à leur usage par la presse en 1968124.
d. Le vendeur
« le choix des photos, c’est évidemment ce qui prime », raconte en 1969 
Gilles caron :
Tu  fais beaucoup de photos et  sur une planche de contact,  il 
ne peut finalement n’en avoir que deux de valables, ou même 
une, ou même pas du tout, ça arrive. […] [Au] moment des évé-
nements de mai, tous les jours, toutes les fois qu’il y avait des 
manifs,  il y avait haut comme ça de contact, parce qu’on était 
toujours  deux  ou  trois  à  faire  des  photos  sur  une manifesta-
tion… On amenait tout ça à l’agence pendant la nuit, le lende-
main c’était développé à six heures du matin puis derrière tu as 
la personne qui choisissait obligatoirement à toute pompe et il 
fallait que le vendeur soit à neuf heures moins le quart dans les 
journaux125.
124  Difficile de faire des statistiques sur le nombre global d’exemplaires mis en circulation, 
indice de la fortune attribuée à cette image, par exemple.
125  Gilles caron, entretien du photographe avec Jean-claude Gautrand, 1969.
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 Recto et verso d’un tirage presse d’une photographie de Gilles Caron du 2 avril 1968 ; édité 
par l’agence Gamma puis éditorialisé pour la mise en page choisie par la rédaction presse 
de L’Express pour le numéro du 8 avril 1968.
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Muni de ces différents jeux de photographies, le vendeur fait la tournée des 
rédactions auxquelles il propose les images ainsi choisies et ordonnées. ce 
métier, tout à fait fondamental dans la construction de la représentation pho-
tojournalistique d’un événement, est particulièrement méconnu et absent du 
récit porté par la vulgate du photojournalisme126. Véritable interface entre 
l’agence de photographies et la rédaction presse, il est pourtant l’un des mail-
lons de la chaîne du photojournalisme le plus au fait des styles attendus et 
des enjeux économiques qui président à la vente d’une image pour publica-
tion. il intervient souvent dans leur choix :
«  Il  y a  toujours des photos qui  te plaisent quand même, des 
photos qui sont meilleures qu’une autre, plus jolie pour une rai-
son ou pour une autre, mais elle est moins  journalistique sou-
vent, et ça dans les agences, c’est le vendeur qui tranche. Il sait 
d’avance  ce  que  tel  journal  lui  demandera  parce  qu’il  y  a  un 
style dans chaque journal. Tu vois un vendeur faire ses jeux, c’est 
quelque chose d’étonnant…  […]  le  lendemain  [de  la prise de 
vue] le vendeur fait ses jeux, et il sait que ça c’est pour France-
Dimanche,  ça  c’est  pour  Jour de France,  ça  c’est  pour Paris-
Jour127. »
À propos du rôle du vendeur et de l’importance du choix des images, Gilles 
caron poursuit la discussion en revenant sur l’exemple de l’étudiant pour-
chassé : 
« Cette photo, elle a mis deux jours à sortir. Ils ne l’ont pas vue 
et  le vendeur, en reprenant  le contact  le  lendemain,  l’a vue.  Il 
l’a encadrée, et  il est allé  l’apporter à Match et leur a dit « Je 
ne comprends pas que vous ne preniez pas cette photo ». Le 
gars a dit « Ah… » et l’a mise dans le dossier128. Et elle est sortie 
comme ça, mais personne ne le savait. Elle n’a commencé à être 
bonne que du jour où elle a été publiée129. »
126  cf. l’entretien du vendeur à apis, Gamma puis sygma, alain dupuis,  par Michel PuecH : 
« alain dupuis, un vendeur mythique », La Lettre de la photographie, 5 septembre 2011. 
http:// la lett redelaphotographie.com/entr ies/3778/ala in-dupuis-un-vendeur-
mythique?lang=fr (lien désormais inactif). les informations recueillies relèvent essentiellement 
du récit de soi.
127  Gilles caron, entretien du photographe avec Jean-claude Gautrand, 1969.
128   Paris Match, n° 997, 18 mai 1968.
129  Ibid. (Je souligne). il poursuit : « Jusque-là c’était une photo comme les autres et il 
fallait vraiment bien la regarder pour voir qu’effectivement elle était bonne. Moi-même je ne 
m’en souvenais absolument pas. c’est ce que je te disais, tu ne choisis pas quand tu fais des 
photos sur des manifestations. Les flics courent dans tous les sens, les manifestants aussi et 
tu fais des photos de ce qui se passe. là c’était onze heures du soir dans une petite rue… 
ce doit être une des dernières photos sur une planche contact en plus, c’est pour ça que 
personne ne l’a vue. ce devait être une des dernières photos de la soirée. toute la journée 
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Tirages de presse vintage visiblement non utilisé d’une photographie de Gilles Caron le 6 
mai 1968 de l’étudiant pourchassé.
L’occurrence Paris Match n°997 du 18 mai 1968. 1ère occurrence presse de la photographie de 
l’étudiant pourchassé.
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Au-delà de l’anecdote, aujourd’hui difficilement vérifiable, ce témoignage 
montre le rôle déterminant du choix : une image choisie est une image qui 
peut exister. sélectionnée par l’agence, elle est susceptible d’être publiée par 
une rédaction presse et elle devient une bonne image130.
cette lecture apporte des éléments de compréhension de notre mémoire 
visuelle du photojournalisme comme des événements qu’il médiatise. la dis-
crétion de la couleur dans l’histoire du photojournalisme trouve une partie 
de son explication dans les difficultés de conservation de la diapositive et 
partant, la fragilité de ces fonds couleur. Par ailleurs, une telle description des 
agences des années 1970 montre que la seule figure du photographe, tou-
jours mise en avant, ne permet pas de mettre en lumière des pratiques pro-
fessionnelles médiatiques complexes et multiples qui partagent une culture 
commune131 mais ne sauraient se résumer à une figure d’auteur valorisée par 
l’histoire de l’art. en effet et notamment, le rôle de l’éditeur est crucial pour le 
choix des images et leur potentielle existence médiatique.
Par ailleurs, l’image dite d’information ne répond pas à des critères de défi-
nition d’ordre historique. Le classement thématique des vues dans un fichier 
– indexation la plus efficace pour leur vente –, les informations qui les accom-
pagnent (la date de prise de vue n’est pas parmi les plus importantes), le dé-
sordre des bandes films sur les planches de contacts réalisées dans la hâte (le 
respect de la chronologie de la prise de vue et le déroulé historique de l’évè-
nement photographié ne déterminant pas le geste professionnel), sont autant 
d’indicateurs de son fonctionnement. l’agence de photographies, dispositif 
tout entier organisé pour la vente des images produites, répond d’abord à 
il y a eu de bonnes photos faites de jour, c’est du reste la seule manifestation qui a eu lieu 
de jour ; des photos bonnes techniquement, on voit bien sur une planche-contact. À la fin, 
le soir, il y a encore eu des accrochages dans les petites rues après la grosse bagarre à saint-
Germain et rue de Rennes et j’ai continué à faire quelques photos. Tu fais un flic qui courre 
[sic] et tu t’en vas… Mais vraiment je ne m’en souvenais pas du tout et il s’est trouvé que cette 
photo était bonne ».
130  la valorisation de la photographie publiée est une constante du milieu.
131  « l’événement comme « moment historique » aime à se donner sous l’espèce des 
archétypes et de la répétition. les grands schémas iconographiques correspondent ainsi à 
des types de faits majeurs : bataille, exploit, révolution, attentat, etc. ce lexique événementiel 
s’applique en s’adaptant aux époques, mais les invariants restent frappants. », Michel 
PoiVeRt, « l’Événement comme expérience » (p.13-27), in L’Événement, les images comme 
acteurs de l’histoire, catalogue d’exposition, 2007. p. 13.
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des logiques commerciales. structure indispensable à la vente des images, 
elle est l’une des conditions de l’existence publique des photographies ; les 
photographes qui ne bénéficient pas de ce support économique vendent 
beaucoup plus difficilement leurs images, pour lesquelles ils assurent tous les 
postes de travail. 
Les images acteurs de l’histoire sont tributaires de l’histoire que l’on connaît 
de ces images ; en l’occurrence, de l’histoire connue du photojournalisme. 
Questionner la part de la photographie dans l’écriture des événements invite 
à inclure dans l’analyse l’histoire du photojournalisme, telle qu’autorisent à 
l’écrire les archives des multiples activités dont il est fait ; une histoire qu’il 
convient de tenir en respect de celle que les professionnels racontent. la di-
mension économique de nos activités et de nos pratiques culturelles s’impose 
alors comme l’un des paramètres avec lesquels réfléchir sur la médiatisation 
de Mai 68. les principes d’édition et d’indexation qui garantissent une exploi-
tation performante des fonds ainsi que les autres opérations nécessaires à 
la commercialisation des photographies, soumettent celles-ci à des logiques 
qui ne sont pas sans influence sur le corpus d’images des évènements mis en 
circulation dans l’espace médiatique et culturel. Ils forment autant de filtres 
pour la construction des images, premières étapes de mise en récit des évé-
nements qu’elles représentent. l’agence tout entière est un acteur de l’éla-
boration du récit médiatique proposé des événements historiques. les rédac-
tions presse choisissent dans un corpus d’images pour construire leur récit. 
Mais, dans le corpus d’images proposées par l’agence, il y a déjà du récit. les 
fonds d’agences constituent une archive photographique construite des évé-
nements et non pas une archive photographique transparente, au sens que 
louis Marin donne à ce mot concernant une image132.
« Pourtant, ce que  l’on a appris au fil des études  ici publiées, 
au travers de méthodes et d’objets singuliers, c’est précisément 
que les photographies ne mentent ni ne disent la vérité. Ni plus 
ni  moins  que  d’autres,  ces  images  sont  des  représentations, 
c’est-à-dire des objets construits, inséparables de leurs usages 
et de  leurs  lectures, des  lieux de projection des  fantasmes et 
des idéologies, où la vérité n’est qu’une élaboration possible, 
une fiction de plus133. »
132  louis MaRin, « transparence et opacité de la peinture… du moi », in Vita Fortunati, 
ed. Bologna, la cultura italiana e le letterature straniere moderne. Bologna, università/
Ravenna, longo editore, 1992, vol. ii, p. 123-130. Repris dans l’Écriture de soi : ignace de 
loyola, Montaigne, stendhal, Roland Barthes, Paris, PuF, 1999, « collège international de 
philosophie ». p. 127-136. 
133  andré GuntHeRt, Michel PoiVeRt, « laboratoire du photographique », Études 
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la rédaction presse constitue, en effet, l’autre pôle fort de l’élaboration photo-
journalistique d’un événement134. La photographie de Caron paraît effective-
ment dans le numéro de Paris Match du 18 mai 1968135. avec une semaine de 
décalage, le numéro traite de la fameuse nuit du 10 au 11 mai 1968 et s’inscrit 
dans la même ligne narrative que le précédent : l’insistance sur un duel entre 
étudiants et forces de l’ordre136. le reportage est conséquent mais se centre 
– comme son titre l’indique – sur le mouvement étudiant, la « révolte ». cette 
focalisation étroite est un choix de la rédaction ne serait-ce que parce que, 
lors de cette publication, le mouvement a déjà pris une autre ampleur. ache-
tée, et choisie pour la publication (elle clôt en une double page le reportage), 
l’image photographique vient s’insérer dans un dispositif éditorial complexe, 
à la construction duquel elle participe et pour lequel elle est choisie : comme 
élément graphique, d’une part, et comme élément signifiant, d’autre part137. 
la bonne image est d’abord contextuelle, portant la narration médiatique 
choisie des événements et non l’image qui imposerait une narration des évé-
nements en étant leur document objectif138.
Photographiques n°10 la Ressemblance du visible / Mémoire de l’art. images et Histoire/
documents, novembre 2001. https://etudesphotographiques.revues.org/291.
134  Michel PuecH, « entretien : Guillaume clavières », la lettre de la photographie, 1er 
septembre 2011 : http://lalettredelaphotographie.com/archives/by_date/2011-09-01/3779/
interview-guillaume-clavieres.
135  Paris Match n°997, 18 mai 1968.
136  Paris Match n°996, 11 mai 1968. dans ce numéro, le traitement visuel construit la 
symétrie des « deux camps » : des photographies des forces de l’ordre sont montées avec 
des photographies montrant les forces étudiantes ; les images d’étudiants blessés font face 
à des images de policiers blessés.
137  cf. Partie ii chapitre 5 : la première occurrence de cette photographie participe à la 
construction du récit médiatique d’une « Révolte d’étudiants » du Paris Match n°997.
138   cf. Partie ii chapitre 6 : la valorisation de cette image comme icône du photojournalisme.
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cHaPitRe 5. 
le MaGaZine coMMe ÉcRituRe 
de l’HistoiRe : ReVendication 
docuMentaiRe VeRsus usaGe 
illustRatiF de la PHotoGRaPHie
«  “La  photographie  a  été  inventée  deux  fois.  D’abord  par 
Niepce et Daguerre, il y a environ un siècle, ensuite par nous.” 
proclame en 1930, Carlo Rim, le rédacteur en chef de Vu. Dans 
ce « nous »,  il englobe non seulement  les photographes mais 
aussi  les  photomonteurs,  les  graphistes,  les  directeurs  artis-
tiques,  les  éditeurs,  les  journalistes,  tous  ceux qui  ouvrent de 
nouvelles perspectives dans  lesquelles  s’inscrit  leur  trajectoire 
personnelle mêlant œuvres de commande et recherches nova-
trices139. »
au printemps 1968, la rédaction de Paris Match consacre plusieurs repor-
tages successifs et conséquents aux événements dits de Mai 68. Publiés à 
différents moments de cette période, ils traduisent la réaction médiatique par 
rapport aux événements eux-mêmes ainsi que l’attention soutenue qui leur 
est accordée par le magazine d’information de référence de l’époque. 
exemplaires de la presse magazine et du photojournalisme pour ce qui est 
des rédactions presse, les usages de la photographie dans ces publications 
confirment que celles-ci participent pleinement à la construction du dispositif 
éditorial au sein duquel elles sont utilisées et pour lequel elles sont choisies 
: comme élément graphique, d’une part ; comme élément signifiant, d’autre 
part, en assurant la lisibilité d’un récit qu’elles contribuent à porter, matériali-
ser et objectiver.
139  Françoise denoYelle, La Lumière de Paris. Les Usages de la photographie, 1919-
1939, t. ii,  Paris, l’Harmattan, 1977. p. 9.
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A. Élaboration d’un récit médiatique : des 
images pour raconter l’histoire
1. L’image photographique est un élément graphique
le choix de l’image relève de contraintes informationnelles mais il est mû 
aussi par des contraintes techniques et culturelles. il est tributaire de cultures 
professionnelles de l’image différentes les unes des autres qui se côtoient 
au sein de l’équipe de rédaction d’un magazine : les graphistes et les icono-
graphes ne réagissent pas comme les journalistes ou photographes face à 
l’image photographique. défendue comme un document par les uns, elle est 
de fait travaillée comme un élément graphique de l’élaboration médiatique 
du magazine par les autres140. dès les débuts de son usage dans la presse 
d’information141, elle fait l’objet d’ajustements graphiques pour les besoins 
de la publication.
cet exemple (de 1891) révèle la construction de l’illustration142 nécessaire au 
journal L’Illustration par le montage de deux photographies et leur unifica-
tion par le recours au dessin, à la gouache blanche et à l’encre noire. des 
pratiques similaires à celles observables sur ces deux tirages de presse de 
photographies de Gilles caron plusieurs dizaines d’années plus tard (meeting 
au stade Charléty du 27 mai 1968) (figures p. 338-339).
ce travail graphique intervient sur l’image dans toute sa matérialité : il re-
prend ce qu’elle représente dans son cadre rectangle et, de plus, la prépare 
et l’ajuste pour l’intégrer dans la maquette. 
un tirage presse d’époque (« vintage »)143 d’une photographie de Gilles ca-
140  sur la concurrence des métiers, des formations et des cultures professionnelles, Jean-
Marie cHaRon, « la presse magazine. un média à part entière ? », Réseaux, vol. 1 n°105, 
2001, pp. 53-78 (notamment p. 60 ou p. 63). cf. aussi Valentina GRossi, « Pratiques de 
la retouche numérique. enquête sur les usages médiatiques de la photographie », master, 
eHess, 2011. http://culturevisuelle.org/icones/2022. en particulier chap. 5, p. 101-123.
141  thierry GeRVais, L’Illustration photographique. Naissance du spectacle de l’information 
(1843-1903), thèse en Histoire et civilisation, eHess, 2007. en particulier p. 6 à 209.
142  andré GuntHeRt, « naissance d’une illustration », totem, 23 janvier 2010. 
http://culturevisuelle.org/totem/383.
143  les « tirages presse » sont des tirages des vues ou photographies sélectionnées sur 
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ron, datée du 27 mai 1968 et légendée « charléty » montre en son recto 
Pierre Mendès France au milieu de la foule. son verso est couvert d’indications 
(marges de recadrage, dimensions, etc.) qui visent à adapter la photographie 
d’origine à la maquette du numéro du magazine qui la publie (figures p. 341). 
sur la double page publiée, ces consignes graphiques ont été respectées. 
les tirages presse consultables dans les archives (Fondation Gilles caron, par 
exemple144) montrent tous des traces de ces différentes étapes nécessaires à 
leur usage : tampon de l’agence d’origine, texte de présentation ; légendes ; 
dates ; indications de mise en page ; d’inversion ; etc. l’image photographique 
est aussi un élément graphique dans l’élaboration médiatique145. thierry Ger-
vais constate et analyse ces pratiques dans la presse illustrée hebdomadaire 
dès ses origines au XiXème siècle ; Myriam chermette la commente dans la 
presse quotidienne grâce à un accès aux archives du quotidien Le Journal. 
c’est là son usage habituel et constant146.
l’accès aux fonds d’archives des entreprises médiatiques – fonds privés, pla-
cés en général sous le secret industriel – est déterminant pour comprendre 
ces pratiques et les analyser. Par définition, le travail graphique auquel sont 
soumises les photographies n’est pas visible dans la publication finale. Seule 
la consultation des négatifs ou autres matériels de travail (planches contact 
et tirages de presse en particulier, pour une époque photographique encore 
argentique) permet de prendre la mesure de ce travail d’ajustement gra-
phique des images photographiques choisies et utilisées. de fait, l’histoire de 
la photographie repose encore massivement sur les tirages positifs et sur une 
les planches-contact, réalisés rapidement dans l’optique de vendre l’image aux rédactions 
presse. les images ainsi tirées individuellement, en un format facile à lire (souvent en plusieurs 
exemplaires) sont, en général, accompagnées d’un court texte rédigé par le rédacteur de 
l’agence de photographies sur leur verso. Travailler sur ces tirages est complexe : le flux de 
l’actualité en a fait longtemps un matériel de travail sans autre valeur que pratique et ils sont 
restés souvent éparpillés dans les rédactions dans lesquelles ils étaient déposés. le terme 
« vintage » indique qu’ils sont de l’époque de la prise de vue et non des retirages postérieurs 
à la prise de vue et aux événements photographiés. cf. Partie ii chapitre 4.
144  cf. Partie i chapitre 3 ; et en annexe, détail des « Fonds consultés ».
145  Raynal PelliceR, La Photographie de presse retouchée, Paris, la Martinière, 2013.
146  nicolas HuBÉ, « “la forme, c’est le fond”. la “une” comme outil marketing de 
“modernisation” de la presse quotidienne », Questions de communication n°17, 2010, p. 
253-272. en ligne : http://questionsdecommunication.revues.org/389. l’auteur montre cette 
construction du journal par le graphisme. cependant, il semble considérer que c’est un 
phénomène récent. or, ce qu’il considère comme un tournant (dans les années 1980-2000) 
correspond davantage à un tournant dans la verbalisation – succincte – de ces pratiques par 
les professionnels eux-mêmes qu’à un tournant dans les pratiques elles-mêmes.
338
 Ernest Clair-Guyot, « La garde barrière », montage de deux photographies sur carton, 
gouache blanche et encre noire, publiée dans L’Illustration n°2776 du 25 juillet 1891.
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La chaine graphique de l’information : gouache et détourage sur tirage de presse vintage 
d’une photographie de Gilles Caron, manifestation printemps 1968). Recto et verso (mention 
« détouré »).
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méconnaissance importante des clichés négatifs :
« […] l’état et la connaissance des principaux fonds historiques, 
organisés autour des tirages positifs et composés d’échantillons 
des épreuves les plus réussies d’une période, sont peu à même 
de répondre aux questions soulevées par  la pratique de la re-
touche, qui concernent prioritairement les clichés négatifs et les 
usages grand public147. » 
une « situation ambiguë aux conséquences fâcheuses » car le travail gra-
phique auquel sont soumises au quotidien les images en presse est ainsi ré-
duit à la dénomination, par ailleurs péjorative, de « retouche » et conduit à 
des conceptions atrophiées des usages de la photographie dans la presse :
« la retouche a connu un déficit d’élaboration critique qui s’op-
pose à une compréhension fine d’usages complexes, où  il est 
souvent difficile de tracer des frontières nettes entre différents 
types d’intervention. Le poids du tabou a empêché les profes-
sionnels de reconnaître publiquement le caractère banal de la 
correction des images, y compris dans la photographie d’infor-
mation. Lorsqu’une retouche trop apparente est révélée, aucun 
responsable éditorial n’est capable d’affronter ce reproche, sauf 
à offrir sa démission. Chaque fois que possible, il tentera de dis-
simuler sous l’excuse d’un défaut ou d’un faux-pas technique ce 
qui relève de la volonté délibérée. L’ensemble de ces stratégies 
d’évitement a maintenu le grand public dans l’illusion de l’intan-
gibilité du document photographique148. » 
l’approche culturaliste, qui dépasse le seul cadre de l’image, ou iconologie, 
et invite à prendre la mesure des usages, des pratiques et des qualifications 
culturelles, implique d’aller au-delà ce qu’en racontent les professionnels qui 
s’en servent, ainsi que de nourrir l’observation des occurrences des images 
publiées dans la presse par la confrontation aux archives, lorsqu’elles elles 
existent. si les archives des entreprises du photojournalisme demeurent dif-
ficiles d’accès et parfois lacunaires, elles permettent cependant de revenir 
sur l’existence d’une chaine graphique et professionnelle plus complexe pour 
questionner autrement cette partie de notre quotidien visuel. les indications 
lisibles au verso des tirages de presse sont, en effet, l’indice du travail édi-
torial auquel la photographie est systématiquement soumise, faisant d’elle, 
147  andré GuntHeRt, « “sans retouche”, histoire d’un mythe photographique », Études 
photographiques n°22, septembre 2008, p. 56-75. en ligne : http://etudesphotographiques.
revues.org/index1004.html.
148   andré GuntHeRt, « “sans retouche”, histoire d’un mythe photographique », Études 
photographiques n°22, septembre 2008, p. 56-75. http://etudesphotographiques.revues.
org/index1004.html. p. 58 puis p. 72-73.
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Recto et verso d’un tirage de presse d’une photographie de Gilles Caron, le 27 mai 
1968. Archives Fondation Caron. Avec annotations pour la publication dans le Le Nouvel 
Observateur n° 187, 7 juin 1968, p. 10.
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suivant la proposition d’andré Gunthert, une « occurrence éditoriale ».
En concentrant notre attention sur la forme magazine finie telle qu’elle est 
reçue par le lecteur, la description des usages de la photographie dans le 
magazine rend compte des mécanismes éditoriaux à l’œuvre dans l’élabo-
ration d’une narration médiatique. l’observation des publications en se pla-
çant du côté de la réception, ponctuellement complétée d’enquête(s) sur cer-
taines images (entretien avec les photographes ou confrontation aux fonds 
d’archives), révèle en effet des usages complexes de la photographie, intrin-
sèquement liés à l’ensemble de l’écologie du magazine.
2. La photographie en presse support de narration
la médiatisation des événements du printemps 1968 par la presse magazine 
permet de comprendre nombre des usages faits de la photographie dans 
l’élaboration du récit médiatique ; en particulier les reportages de Paris Match 
qui, nombreux, facilitent les comparaisons. 
a. de l’actualité à la rétrospective : traitement des événements par PM 
n°996 à 1000
avant le mois de mai, les événements dits de Mai 68 aujourd’hui sont à peine 
mentionnés dans Paris Match et ils ne font pas la une du magazine. du 6 
avril au 11 mai – n°991 à 995 inclus –, ces mentions sont irrégulières, courtes 
et rarement mises en valeur. elles sont exceptionnellement accompagnées 
d’une photographie. il faut attendre le n°996 du mercredi 11 mai 1968 – au 
lendemain de la surnommée « première nuit des barricades » et après les 
événements violents du 6 mai – pour que plusieurs pages leur soient consa-
crées : le magazine parle alors d’événements « étudiants »149. il n’est pas fait 
mention de la nuit du 10 mai, compte tenu du calendrier de parution et ces 
pages insistent sur les affrontements avec les forces de l’ordre autour de la 
sorbonne lors de la journée du 6 mai. 
suite à ce premier reportage, Paris Match consacre quatre numéros consécu-
tifs aux événements, qu’il continue à qualifier d’« étudiants ». Dans ces quatre 
reportages, la rédaction médiatise à des moments différents ces événements 
et en construit trois récits distincts lisibles aussi dans ses usages de la photo-
graphie. en une des n°997 à n°1000, photographie de couverture à l’appui, 
149  relatés tard dans la pagination : pages 112 à 116.
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ils font l’objet de reportages de plusieurs dizaines de pages150 : la rédaction 
de Paris Match ne les prend pas à la légère et leur octroie une place impor-
tante dans la hiérarchie de l’information. deux temps se distinguent dans 
la médiatisation proposée dans ces numéros : à des reportages d’actualités 
dans les numéros du mois de mai (n°996 et n°997) succèdent des reportages 
conséquents construits sur le principe de la rétrospective et du bilan (n°998-
999-1000) au mois de juin. Proches de la forme de dossiers spéciaux, ceux-ci 
racontent en des récits chapitrés les événements considérés comme terminés, 
ainsi que le ratifient leurs gros titres : « Les journées historiques – Des barri-
cades aux élections toutes les photos » puis « l’histoire d’une révolution 1 et 
2 ». ce second récit rétrospectif (numéros 999 et 1000) est raconté en deux 
reportages sur deux numéros consécutifs, chacun présenté comme indispen-
sable pour la mémoire des événements151 et pour lesquels la rédaction réaf-
firme sa ligne éditoriale habituelle en soulignant sa différence en couverture : 
« les journées de mai – nos documents couleur »152. 
le changement de traitement médiatique n’est pas lié aux actualités des évé-
nements eux-mêmes. et le traitement par un retour sur les faits – choix de récit 
du magazine – s’appuie sur des choix iconographiques. Pour fêter le n°1000, 
l’édito réaffirme la déontologie du magazine : Paris Match est un « magazine 
d’information », qui s’est toujours donné pour mission « d’apporter sur tous 
les efforts humains des documents intacts. […] La fierté de « Paris Match » est 
d’être resté fidèle à [cette] formule153. ». les comparaisons entre les différents 
150  6 pages dans le n°996 ; puis 23 pages, 50, 38 et 31 pages pour les quatre numéros 
suivants. 
les reporters-photographes crédités sont les photographes de Paris Match tels que andré 
sas, Georges Melet, Michel Piquemal, Patrice Habans… ou les photographes des principales 
agences de l’époque – Magnum (Bruno Barbey, par exemple), Gamma (Gilles caron, Henri 
Bureau…). seules les photographies d’agence sont, parfois, clairement attribuées à leur 
auteur dans le cours du reportage.
151  « nous conseillons à nos lecteurs de conserver ces pages pour eux-mêmes et pour leurs 
enfants. Jamais encore l’Histoire n’avait suivi de plus près l’actualité. » Paris Match n°999 du 
22/06/1968, p. 87.  « les événements que relatent ces pages, comme celles de notre numéro 
précédent, appartiennent déjà à l’Histoire. nous conseillons à nos lecteurs de les conserver 
pour eux-mêmes et pour leurs enfants. » Paris Match n°1000 du 29/06/1968, p. 73.
les numéros de Paris Match varient parfois dans l’indication de leur datation : le n°998 du 15 
au 22 juin ; n°999 du 23 au 29 juin ; n°1000 du 30 juin au 6 juillet 1968.
152  trente-huit photographies en couleurs pour quarante-et-une en noir et blanc dans le 
n°999, soit près de la moitié des images publiées. trente photographies en couleurs pour 
vingt-quatre en noir et blanc dans le n°1000. Publiées en pleine page ou en double page, 
elles sont toujours mises en valeur. 
153  Paris Match n°1000 du 29 juin 1968, p. 4. Je souligne. l’édito se termine par : « le sens de 
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Paris Match n°997_1000 (18 mai, 15 juin, 22 juin, 29 juin 1968).
 Paris Match n°996 du 
11 mai 1968.
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reportages proposés des événements du printemps 1968 dans ces numéros 
montrent au contraire combien des photographies présentées comme des 
documents sont mises au service d’une construction narrative. 
b. deux narrations médiatiques d’un même événement : l’exemple de 
la manifestation du 13 mai
la comparaison de la médiatisation d’un épisode par le magazine à deux 
moments différents de sa couverture des événements de Mai 68 donne la 
mesure du travail d’élaboration éditoriale. la manifestation du 13 mai 1968 
est la première grande manifestation unitaire des étudiants et du monde du 
travail. celui-ci réagit par solidarité avec les étudiants suite aux violences et 
répressions du 6 mai, puis des 10 et 11 mai. les syndicats décident, non sans 
discussion, d’avancer la manifestation qu’ils avaient prévue pour associer leur 
mouvement de contestation sociale à celui des étudiants : « 13 mai : les syn-
dicats appellent à la grève générale pour protester contre la “répression poli-
cière”. un million de personnes manifestent. le soir, la sorbonne est occupée 
par les étudiants154. ».
le numéro de Paris Match qui suit la manifestation du 13 mai (n°997 du 18 
mai, avec un premier reportage conséquent consacré aux « évènements étu-
diants ») se concentre sur les journées difficiles du 6 et 10 mai, dont la vio-
lence a frappé les esprits et ne mentionne pas la grande journée de grève du 
13. après les semaines d’interruption dues aux grèves, lorsque Paris Match 
parait de nouveau pour le n°998 du 15 juin, la rédaction reprend le récit là 
où elle l’avait laissé dans le numéro précédent : à savoir, la veille du 13 mai. il 
ne s’agit plus d’actualités à proprement parler, les faits s’étant déroulés plus 
d’un mois avant pour certains, et le décalage temporel est renforcé par un 
choix de récit qui relate les évènements du mois de mai sous le mode de la 
rétrospective. ce reportage de plus de cinquante pages, construit en neuf 
chapitres, commence par : « le grand défilé : tous unis à la République ». Deux 
doubles pages médiatisent la manifestation du 13 mai dans ce n°998 : à la 
première, intitulée « derrière les masques des étudiants meurtris les ouvriers 
descendent dans la rue » succède une seconde double page titrée « Pour la 
son succès, matérialisé par son immense tirage, est d’être réellement l’hebdomadaire d’une 
nation. […] sans rien abdiquer de son indépendance, sans sombrer dans le sang et la sexualité, 
sans se contraindre à une pâle neutralité devant les grands problèmes contemporains, « Paris 
Match » a percé les plafonds et les planchers qui séparent les catégories sociales. c’est le 
sens même de son destin. ». 
154  Philippe aRtiÈRes, Michelle ZancaRini-FouRnel (dir.), 68, Une histoire collective, 
Paris, la découverte, 2008. chronologie, p. 791.
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première fois, dans un défilé populaire, des lycéens et des drapeaux noirs ».
lors de cette première manifestation unitaire, nombre de banderoles ou 
pancartes soulignent le ralliement du mouvement étudiant et du mouve-
ment ouvrier. celles-ci ne sont cependant pas beaucoup mises en valeur par 
la rédaction de Paris Match. la première double page montre des mouve-
ments parallèles : les ouvriers d’un côté et les leaders étudiants de l’autre. les 
masques sanglants qui dénoncent la violence occupent la majeure partie de 
la surface de la double page. Quant à la suivante, elle insiste, par sa construc-
tion, sur la présence féminine dans la manifestation et sur la radicalisation des 
revendications, lisible dans les insignes portées par les jeunes femmes. Visuel-
lement, les emblèmes les plus radicaux sont mis en valeur dans la double 
page quand l’article insiste, de son côté, sur les émeutes et le danger poli-
tique. le texte qui accompagne ces photographies choisit l’expression « les 
jeunes » comme terme générique et fédérateur : ni idées ni revendications 
ne sont mentionnées. il insiste, par ailleurs, – en la rappelant – sur la violence 
des affrontements désignés comme le mode de lutte des « jeunes » et de ce 
que la rédaction nomme la « révolution ». la photographie mise en valeur par 
la maquette de cette double page représente, en effet, une jeune femme au 
drapeau noir et la légende de cette photographie confirme le discours trans-
mis par la construction de la page : « Boulevard Saint-Michel, le grand défilé 
va traverser la place edmond-Rostand qui fut, 36 heures auparavant, le point 
le plus chaud de l’émeute. Juchée sur les épaules d’un camarade, cette étu-
diante brandit le drapeau noir des anarchistes155. » (figures p. 349).
dans le n°999 qui suit, la rédaction revient sur ce même événement : cepen-
dant, elle propose alors un tout autre récit porté par des choix iconogra-
phiques bien différents de la manifestation unitaire du 13 mai. l’ensemble de 
la double page insiste désormais sur le caractère unitaire – voire massif – de 
la mobilisation. Titrée « 13 mai. Grève générale et défilé géant de la Répu-
blique à denfert », les photographies montrent les banderoles de ralliement 
155  Paris Match n°998 15 au 22 juin 1968, p. 60-61. « les jeunes de la faculté, de l’usine et du 
lycée marchent côte à côte pour la première fois. les lycéens ont apporté des drapeaux noirs, 
symbole de l’anarchie. lorsque le cortège arrive au Quartier latin, après avoir franchi le pont 
saint-Michel, le silence se fait soudain. Hommage aux étudiants blessés dans la « nuit des 
barricades ». arrivés place denfert-Rochereau, les ouvriers se dispersent dans le calme. Mais 
Sauvageot et Cohn-Bendit entraînent quelques milliers d’étudiants au Champ de Mars. Le 
premier lance ses nouveaux mots d’ordre : « Poursuite de la grève. occupation des facultés. 
Boycottage des examens. » le second révèle sa tactique : « la révolution est dans la rue. il 
faut la continuer. la violence est le seul moyen de faire admettre nos idées. », p. 60-61.
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et la coalition de gauche ou les « partis de gauche » (pour reprendre les 
termes de la légende) et non plus des « groupuscules » radicaux. trois des 
quatre photographies montrent la foule compacte de ce « défilé géant ». De 
fait, le contexte de publication n’est plus le même. À la mi-juin, Paris Match 
fait savoir son soutien au Général de Gaulle, alors grandement fragilisé. au 
contraire, lorsque le n°999 paraît, fin juin, le premier tour des élections légis-
latives a eu lieu et le scrutin est plutôt favorable au président. la mobilisation 
de l’opposition n’est plus source d’inquiétude pour la rédaction qui confirme 
ses orientations politiques.
les photographies mobilisées dans ces médiatisations participent à la 
construction du récit choisi pour transmettre l’événement et le raconter. dans 
ces deux cas, l’usage des photographies d’actualité participe d’un récit sur 
la manifestation du 13 mai et consiste en une « mise en forme de l’informa-
tion » de l’évènement156 pour rejoindre le « journalisme visuel » : « non la 
traduction en images d’une information (qu’exprime plus justement le terme 
“illustration”), mais au contraire une construction ou une organisation du récit 
sur la base d’une iconographie157 ». les images portent le récit choisi et fonc-
tionnent comme support de narration ; un mécanisme à l’œuvre au-delà de la 
seule double page et qui régit l’ensemble de l’élaboration du magazine.
c. L’usage illustratif de la photographie : l’exemple de la mèche de de 
Gaulle
un portrait du Général de Gaulle, pleine page et en couleur ferme le repor-
tage du n°999 de Paris Match (figures p. 352).
La photographie a été prise en Roumanie lors du voyage officiel du chef de 
l’état entre les 14 et 18 mai. il existe au moins deux portraits de de Gaulle en 
train de replacer une mèche de cheveux et publiés dans la presse de 1968 
pour couvrir les événements du printemps. celui publié par Paris Match  en 
couleur, crédité Gamma, est un portrait réalisé par Gilles caron, seul photo-
graphe de cette agence à être allé en Roumanie pour suivre le voyage officiel 
156  cf. chapitre 6, « les Formes de l’information. 1843-2002 – de la presse illustrée aux 
médias modernes », par Gaëlle MoRel et thierry GeRVais, in andré Gunthert et Michel 
Poivert (dir.), L’Art de la photographie des origines à nos jours, Paris, citadelle et Mazenod, 
coll. l’art et les grandes civilisations, 2007. p. 303-35.
157  andré GuntHeRt, « le croc du diable, ou le terrorisme illustré », aRHV, mardi 25 
novembre 2008. http://www.arhv.lhivic.org/index.php/2008/11/25/874-le-croc-du-diable.
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 Paris Match n°998 du 15 au 22 juin 1968 p. 58-59 
Paris Match n°998 p. 60-61. (2è et 3è doubles pages du reportage).
 Paris Match n°999 du 22 au 29 juin 1968, p. 110-111.
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du président158. le second, crédité Reporters associés (R.a., agence qui sera 
rachetée par Gamma en 1974), est une photographie de Jean-Pierre Fizet, 
publié dans Life à l’époque. Plusieurs autres enregistrements médiatiques de 
la même scène laissent supposer qu’il y a du vent et que le Général a ce geste 
pour se recoiffer159. Jean-Pierre Fizet lui-même confirme ; il raconte que le 
voyage a été écourté du fait de la grève générale en France et reconnait, dans 
un éclat de rire : 
« Bon… je ne sais pas si je fais bien de vous dire ça parce que… 
ça dévalorise un peu la photo… mais… sur cette photographie, 
il a l’air préoccupé par ce qui se passe en France. C’est vrai qu’il 
n’était pas très bien. Mais, en fait, il était à un mètre de moi lors 
de cette photo. Il y a eu un coup de vent et il a remis ses che-
veux en place. Mais bon, il n’était pas très en forme, c’est vrai 
aussi160. »
cependant, ce n’est pas pour cette information – le Général qui se recoiffe – 
que ces portraits sont mobilisés dans les dispositifs éditoriaux proposés par 
les deux magazines. les légendes et textes qui accompagnent leur publica-
tion, la maquette de leur mise en page, la place qui leur est attribuée dans la 
succession des pages du reportage,… sont autant d’indicateurs de la lecture 
suggérée de ce que montre l’image. ils construisent une narration visuelle qui 
attribue à la photographie le rôle de figuration de la préoccupation du pré-
sident face au désordre du pays.
la rédaction du magazine Life aux etats-unis utilise la première le portrait par 
Jean-Pierre Fizet dans son numéro du 31 mai 1968 puis dans sa version desti-
née au continent européen, Life Atlantic du 10 juin 1968. le récit médiatique 
élaboré engage à comprendre l’expression du président sur l’image comme 
le signe d’une préoccupation ou d’une gêne d’ordre politique, face aux évé-
158   ce qu’indiquent les cahiers d’enregistrement des reportages de l’agence Gamma. cf. 
partie ii chapitre 4.
159  une archive de l’ina montre le général à une descente d’avion en Roumanie. il y a 
beaucoup de vent. il est en uniforme (et non pas en costume, comme sur les portraits cités) : il 
ne s’agit pas du même moment. Mais la vidéo permet de voir les photojournalistes travailler, 
notamment Gilles caron à 1mn. http://www.ina.fr/politique/politique-internationale/video/
caF89036512/de-gaulle-en-roumanie.fr.html (lien désormais inactif).
[cf. aussi cette vidéo http://www.youtube.com/watch?v=lwwiRqh8pxi, avec le geste de de 
Gaulle à 6mn49.] (lien désormais inactif).
160  entretien téléphonique avec le photographe Jean-Pierre Fizet, le 22 juillet 2011, 
reproduit en annexe. il ajoute : « J’étais à côté de caron, comme souvent. Mais sa photo est 
moins bonne que la mienne. d’ailleurs, il a bien vu que j’étais dans le bon axe ; il m’a poussé, 
comme il faisait très souvent… ».
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nements de « Mai 68 », ce que la rédaction surnomme « the Great mal de 
tête » du président français :
dans son numéro du 15 juin 1968, la rédaction de Paris Match reprend la 
construction éditoriale proposée à la fin du mois de mai par la rédaction de 
son confrère et concurrent Life avec le portrait très similaire réalisé par Gilles 
caron pour l’agence Gamma. la photographie ferme alors le reportage de ce 
premier chapitre de « l’histoire d’une révolution » : « Va-t-il abandonner ? de 
Gaulle rentré de Roumanie annonce un referendum. Mais il dit : « J’ai misé à 
côté de la plaque. » Le 29, soudain, il disparaît… 161». ces choix éditoriaux tra-
duisent un usage non pas documentaire mais illustratif de ces photographies :
« Celui-ci est caractérisé par le fait qu’il veut faire dire quelque 
chose à  l’image, autrement dit qu’une  intention narrative pré-
side au choix iconographique. Cette intention se manifeste par 
la création d’un rapport entre texte et image, qui n’est autre que 
le lien qui fonde la relation sémiotique: il s’agit ni plus ni moins 
de faire de l’image un signe.
La  force  du  signe  est  de  dissimuler  le  caractère  construit  du 
dispositif.  […]  En  s’appuyant  sur  la  culture  des  usages  docu-
mentaires  de  l’image,  l’illustration  photographique  se  donne 
comme la preuve irréfutable d’une construction narrative qui a 
la structure d’une fiction162. »
la réutilisation de l’image dans d’autres dispositifs éditoriaux pour la construc-
tion d’autres récits confirme cet usage. Le portrait de de Gaulle est ainsi pu-
blié ensuite dans d’autres contextes pour figurer d’autres préoccupations po-
litiques ; à l’exemple de la couverture de l’express du 4 mai 1969. elle illustre 
alors un autre récit historique : l’allégorie de la préoccupation du président 
français après le désaveu du referendum du 27 avril 1969, qui conduira à la 
démission du Général.
de même, les indications lisibles au verso des tirages de presse conservés 
dans les archives (des rédactions presse, notamment) confirment la réutilisa-
tion régulière et habituelle des images photographiques (publications pour 
d’autres sujets ; republications à dates anniversaires ou lors de rétrospectives). 
161  Paris Match n°999 p. 126. légende de l’image.
162  andré GuntHeRt, « l’illustration ou comment faire de la photographie un signe », 
l’atelier des icônes, 12 octobre 2010. http://culturevisuelle.org/icones/1147. cf. sur culture 
Visuelle, le travail sur la notion d’illustration et d’usage illustratif, tag « illustration » : http://
culturevisuelle.org/blog/tag/illustration.
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De gauche à droite :
Paris Match n°999 du 22 juin 
1968, p. 126. 
Life du 31 mai 1968, p. 22-
23 :« In Romania, on a state 
visit, le Grand Charles had the 
worst Headache of is career ».
Life Atlantic du 10 juin 
1968 Une : « De Gaulle receives 
the news in Romania, just 
before hurrying home - The 
new “French Revolution”.
L’Express n°929 du 4 mai 1969.
Action n°22 du 18 juillet 1968.
Life Atlantic 23 décembre 1968, 
p. 79 : « France’s Massive Mal 
de tête » (« The Mémorable 
Picture of an Incredible year ».
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ces utilisations multiples d’une même photographie reposent parfois sur le 
principe de l’archive – nous y reviendrons163 – mais elles reposent beaucoup 
sur le potentiel offert par l’usage illustratif de ces images, dans des contextes 
plus ou moins éloignés de leur prise de vue initiale. À l’exemple du portrait de 
Pierre Mendès-France par le photographe Gilles caron vu plus haut164 dont 
le verso arbore des indications de publications multiples. il est très courant 
de réutiliser le matériel iconographique et à chaque utilisation correspond 
un dispositif éditorial particulier pour l’élaboration d’un nouveau récit média-
tique porté par l’image. les comparaisons d’occurrences permettent, ainsi, 
de prendre la mesure du travail éditorial et de l’élaboration journalistique 
à laquelle l’image participe. en 1968, accompagnée du titre « les sombres 
querelles des “appareils” », la photographie de Pierre Mendès France vient 
corroborer une narration des faits. Recadrée, en 1983, elle appuie une autre 
narration, au sein d’un article intitulé « Mai 68, Mendès et la légalité ».
d. La succession des pages et l’élaboration de structures visuelles 
narratives
chacun des portraits du Général de Gaulle se recoiffant est ensuite réutilisé 
pour les numéros spéciaux de la fin de l’année 1968 dans Paris Match et dans 
Life. chaque magazine réutilise de préférence la photographie dont il dispose 
et qu’il a déjà payée (celle de Fizet des Ra pour Life et celle de caron pour 
Gamma dans Paris Match). l’usage des portraits relève alors de propositions 
médiatiques proches de celles construites dans l’actualité des événements 
et dans le cas de Paris Match, la photographie fait l’objet d’un ajustement 
graphique visible puisque le portrait est alors publié en noir et blanc pour les 
besoins de la maquette165.
la répétition des mises en page en décembre dans Life reprend le récit du 
« mal de tête » du président français proposé en mai par la rédaction. cepen-
dant, dans le numéro de mai, le portrait du président français ouvre le repor-
tage qui discute alors de l’état politique de la France prise dans un conflit 
dont l’issue est encore incertaine. ce reportage consacre une large place à la 
dimension sociale des événements français et aux revendications politiques 
pour une autre société : la moitié de l’édito est consacrée aux événements 
163  cf. partie iii chapitre 8.
164  cf. partie ii chapitre 4.
165  cf. partie iii chapitre 8 à propos de la circulation des images et des récits entre magazines.
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Unes des 3 numéros bilan de fin d’année 1968-début 1969 : Life Atlantic 23 décembre 1968 ; 
Paris Match 4 janvier 1969 ; Life 10 janvier 1969.
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français et la rédaction publie un entretien avec Jean-Jacques servan-shrei-
ber à ce propos. Au contraire, lorsqu’elle est reprise par la rédaction en fin 
d’année, la mise en page construit le récit autrement. l’issue du mal de tête 
du président est désormais connue : l’ordre des mises en page et le sens attri-
bué au portrait dans le reportage ne sont plus les mêmes (figures p. 356-357).
ainsi, les photographies mobilisées prennent aussi sens dans l’organisation 
de la succession des pages : la construction éditoriale élaborée par la ré-
daction conduit à une lecture des photographies par leur inscription dans 
le dispositif éditorial de la page et selon leur ordre de publication. dans cet 
exemple de Life, elles sont publiées à plusieurs mois d’intervalle en un ordre 
inverse pour des narrations aménagées avec le temps. utilisées non pas trans-
mettre une information intrinsèque immuable, les photographies participent 
et autorisent la construction de récits différents : le récit médiatique livre de 
véritables structures narratives visuelles.
la célèbre photographie prise par Henri Bureau (agence Gamma) en fournit 
un riche second exemple. elle montre le Général de Gaulle dans tous les 
attributs du pouvoir, à l’héliport d’issy-les-Moulineaux, à son retour le 29 mai 
de Baden-Baden où il a rencontré en secret Massu, le général d’armée, après 
avoir « disparu » vingt-quatre heures. dès sa première publication dans le 
n°998 de Paris Match de la mi-juin 1968, cette photographie n’a pas valeur 
informative : elle n’atteste pas, en effet, du retour physique du Général sur 
le territoire français. dans le dispositif narratif global de cette première publi-
cation, elle fait suite à une double page qui figure un pouvoir en plein désar-
roi à l’assemblée nationale. elle précède, par ailleurs, la photographie de la 
masse de drapeaux tricolores (plein cadre) de la manifestation organisée le 30 
mai sur les champs Élysée en soutien au Général après l’annonce d’élections 
législatives à venir (prévues pour la fin juin). La photographie d’Henri Bureau 
est utilisée pour affirmer le retour du Général dans le champ politique, aux 
manettes du pouvoir. cette photographie, qui réunit les caractéristiques du 
document exclusif défini par la doxa du photojournalisme, véritable scoop166, 
est d’abord providentielle parce qu’elle permet de figurer – dans le cadre 
d’une structure narrative sur Mai 68 proposée par Paris Match – la reprise en 
main du pouvoir par le président et d’annoncer son retour à la tête de l’état. 
166  Elle bénéficie de son unicité comme le raconte le photographe Henri Bureau ; ce que 
confirme le fonds Corbis Sygma, consulté en 2009-2010. Il existe une dizaine de vues de la 
même scène, photographiée au téléobjectif.
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Les mises en pages dans Life mai 1968 
Puis dans Life fin d’année 1968. Diapo Montréal.
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Paris Match 4 janvier 1969, p. 32-33 : « De Gaulle s’interroge sur son destin » (« dans ce 
numéro Le film de 1968, année d’angoisse, année de prodiges »).
Life 10 janvier 1969, p. 40-41 : « The Incredible Year 68’. Special Issue ».
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Paris Match n°998: récit du désarroi à l’Assemblée Nationale et du retour de De Gaulle au 
pouvoir par la succession des trois doubles pages.
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l’image du retour physique du Général sur le territoire français suggère le 
retour symbolique du président. elle est utilisée comme support de narration 
au sein d’une succession de pages qui construisent une structure narrative 
visuelle pour transmettre les événements. et c’est à ce titre qu’elle est, elle 
aussi, régulièrement republiée.
de fait, l’usage illustratif des photographies dans la presse s’accompagne 
d’une gestion maîtrisée de l’implicite167. dans le cas des portraits du Général 
de Gaulle qui se recoiffe, la référence à la Roumanie dans les légendes main-
tient l’illusion d’un usage documentaire d’une image pourtant mobilisée ici 
dans une intention narrative. ce lien fragile au référent (le voyage diploma-
tique en Roumanie à la mi-mai) n’est plus systématiquement maintenu dans 
les usages faits de ces mêmes images dans les numéros bilan de fin d’année 
des deux magazines. ce processus de perte progressive de l’information 
associée à l’image ratifie le fait que celle-ci abandonne progressivement sa 
nature potentielle de document pour devenir pleinement une illustration168.
usant notamment de ce ressort des images, la construction de la structure 
narrative visuelle s’appuie aussi sur la succession des reportages.
e. La succession des reportages et la forme magazine : l’histoire d’une 
reconquête
après le n°998 consacré aux événements de Mai 68 et déjà conséquent, Paris 
Match sort, coup sur coup, deux autres numéros qui en proposent, sur deux 
semaines consécutives, un troisième récit. structuré en deux chapitres, il re-
late l’histoire de ce qui est désormais devenu « une Révolution »... c’est sous 
la forme d’un nouvel épisode de la grande épopée du Général de Gaulle, 
reconfirmé dans son pouvoir par des élections législatives bien engagées, 
que Paris Match raconte alors les événements de Mai 68. il s’autorise alors 
franchement la couleur et la proximité qui en découle avec un événement 
désormais dépassé, renvoyé à l’histoire, mais dont il s’agit de conserver une 
information déterminante en vue des élections législatives à venir : le Général 
de Gaulle a été l’homme de la situation, il est donc digne de gouverner le 
pays, encore.
167  andré GuntHeRt, « les icônes du photojournalisme, ou la narration visuelle inavouable », 
in daniel dubuisson, sophie Raux (dir.), Les Nouveaux paradigmes du visuel, Paris, Presses du 
Réel, 2015. http://culturevisuelle.org/icones/2609.
168   andré GuntHeRt, « notes sur la décontextualisation », l’atelier des icônes, Culture 
visuelle, 28 avril 2013. http://culturevisuelle.org/icones/2720.
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ce récit est construit en huit épisodes (cinq puis trois) et montre une tendance 
nette à l’hagiographie, préférant distinguer certaines figures du pouvoir – y 
compris syndicale – alors même que les événements de Mai 68 en contes-
tait la légitime représentativité : « nanterre », « sorbonne », « Pompidou », 
« Seguy », « de Gaulle ? » pour le n°999 ; « de Gaulle », « Nuit de flammes » et 
« reflux » pour le n°1000. La césure correspond à la veille de la manifestation 
de soutien au Général pour ce qui est des événements récents mais passés. 
elle correspond aussi, dans l’actualité de la publication, au deuxième tour des 
élections législatives. la superposition des deux moments se manifeste dans 
les titres « de Gaulle ? » et « de Gaulle » entre les deux publications et que 
seul le point d’interrogation distingue : entre les deux, le ton a changé et la 
rédaction ne cache pas sa satisfaction.
d’une façon générale, l’ensemble du numéro du 29 juin donne une place 
encore prépondérante aux « journées de mai ». la plupart des pages de la ru-
brique d’ouverture « le Match de la vie » sont consacrées à ces événements. 
on peut noter un reportage sur Raoul salan, chef de l’organisation armée se-
crète, condamné à la prison à perpétuité, puis amnistié et réhabilité par grâce 
présidentielle le 15 juin 1968169. ainsi qu’un reportage, essentiellement pho-
tographique (créditées à Gamma) et exclusivement en noir et blanc (comme 
l’était celui consacré à Raoul salan), sur les élections législatives du 23 juin170. 
Le ton n’est pas encore triomphant – il reste un tour – mais il est déjà confiant. 
c’est à la suite de ce reportage que commence le reportage « l’Histoire d’une 
révolution ». le n°1000 du 6 juillet 1968, quant à lui, triomphe. l’édito revient 
sur le millième anniversaire du magazine ; la rubrique « le match de la vie » ne 
parle pas directement des « journées de mai » et un article de dix pages re-
vient sur le triomphe des élections : « de Gaulle par la volonté nationale171 ». 
c’est à la suite de ce reportage que s’ouvre le chapitre 2 de l’« Histoire d’une 
révolution », épreuve à laquelle le Général a su, en définitive, faire face.
sous son gros titre principal, la couverture du n°999 titre : « Élections – de 
Gaulle gagne le premier tour. nos reportages exclusifs » ; « Joan de Kat : le 
drame du trimaran brisé par l’atlantique ». Fin juin 1968, les élections légis-
latives représentent l’enjeu principal du moment pour le magazine et « les 
journées de Mai » ou « l’histoire d’une révolution » semblent bien davantage 
169  Paris Match n°999, p. 46-51.
170  Paris Match n°999, p. 78-86.
171  Paris Match n°1000, p. 62-72.
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appuyer le président dans sa reconquête du pouvoir plutôt que répondre à 
une vocation informative neutre. 
la reconquête d’une légitimité au pouvoir est alors racontée par un jeu entre 
trois événements qui vont dialoguer les uns avec les autres grâce aux images 
et aux mises en page : les journées de mai, les élections législatives de juin et 
la transatlantique en solitaire ; la course marine fonctionnant comme une mé-
taphore de la reconquête politique172.
la couverture du numéro suivant reprendra exactement les deux mêmes 
parallèles. dans les titres d’abord : « après les élections – les secrets du 
général » et « vainqueurs et naufragés solitaires de l’atlantique » ; mais aussi 
par la richesse de la photographie de couverture. l’événement marin occupe 
photographiquement la couverture mais celle-ci renvoie symboliquement aux 
autres événements : l’épreuve serait les événements de Mai 68 et la victoire, 
celle de de Gaulle. le drapeau tricolore (accroché au bateau) occupe la moi-
tié de l’image (par ses couleurs bleue et blanche, principalement). le visage 
d’une jeune femme en ciré rouge vif occupe le reste de l’image, la légende in-
diquant : « seule femme de la course en solitaire, l’allemande edith Baumann 
26 ans. un bateau de guerre français l’a sauvée après 19 heures d’angoisse ». 
Par sa composition, cette photographie génère une confusion : elle évoque 
implicitement les événements de Mai 68 (caractérisés par la présence de la 
jeunesse) et en désigne alors les « vainqueurs » et les « naufragés » – pour 
reprendre les mots du titre. 
en effet, les quatre numéros de Paris-Match du printemps 1968 construisent 
une une ou couverture, synthèse du propos développé par chacun et à la-
quelle répond la page qui ferme le reportage, mise en valeur par sa mise en 
page (en pleine page ou en double page). la narration est ainsi fermée et 
les photographies mobilisées sollicitent l’imaginaire du lecteur. le n°997 le 
replonge dans la révolte nocturne. le n°998 congédie daniel cohn-Bendit 
l’anarchiste.
172  deux photographies se répondent en un jeu de face-à-face : une femme habillée de 
rouge brandit un drapeau rouge à côté de la photo d’une autre jeune femme qui brandit 
le drapeau tricolore. ce champ-contrechamp, entre une photographie de la manifestation 
des grévistes du 29 mai et celle de soutien au président de Gaulle du 30 mai, construit le 
face-à-face des clans politiques. elle ajoute aussi du symbolique à la couverture : faudrait-il 
choisir entre ces deux Marianne, face-à-face, une seule étant véritablement légitime dans 
cette symbolique ? cf. partie ii chapitre 6.
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Paris-Match n° 999 du 22 juin 1968, p. 126-127
Paris-Match n° 1000 du 29 juin 1968, p. 104-105
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comme pour leurs une, les dernières pages des reportages sur Mai 68 des 
numéros 999 et 1000 fonctionnent ensemble. le portrait couleur du Général, 
publié en pleine page ferme le premier chapitre : le Général replace – au sens 
propre – une mèche rebelle, l’air préoccupé. en face, reprenant le rapproche-
ment utilisé en une avec la transatlantique, la page titre sur une photographie 
noir et blanc : « de Kat sauvé des eaux ».
À sa suite, Paris Match n°1000 complète et termine cette « histoire d’une 
révolution » avec un montage identique pour fermer son grand récit : en fin 
de reportage, de Gaulle fait désormais parti des gagnants, en un retour à la 
démocratie que suggère le geste du Général. la légende souligne ce lien : 
« « Élections, trahison », criaient les « enragés ». Mais le 23 juin, pas un seul 
incident. le Général est venu voter à colombey. le soir même, il sait qu’il a 
gagné ». Face à lui, « Williams gagne la course des solitaires ».
les reportages – très largement photographiques – que le magazine propose 
des événements du printemps 1968 les racontent en trois récits différents, 
contestant en soi une simple traduction objective d’actualités brutes. choix 
des images publiées, montage de ces images, succession des pages et des 
reportages,… indiquent une élaboration de l’ensemble du numéro, de la 
forme magazine dans sa globalité, piloté en salle de rédaction par le chemin 
de fer. 
3. La narratologie de l’information173
les images photographiques participent à la construction d’une structure nar-
rative visuelle dont la puissance repose, entre autre, sur leur usage illustratif. 
Portant le choix de récit, elles en assurent, en effet, une lisibilité rapide et effi-
cace. La « bonne photographie » – définie par le milieu professionnel comme 
une représentation exemplaire de l’événement – prend alors une autre défi-
nition et les photographies s’affirment comme les acteurs phares d’une quali-
fication des événements ainsi que de l’objectivation du récit médiatique éla-
boré.
173  selon une expression d’andré GuntHeRt, « Quand la photographie illustre l’actualité, 
la narratologie de l’information », l’atelier des icônes, culture visuelle, 29 avril 2012. http://
culturevisuelle.org/icones/2371.
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a. Le choix de récit : le spectacle d’une révolte étudiante
dans le n°996, la rédaction de Paris Match propose un premier court repor-
tage de six pages exclusivement photographiques sur les violences étudiantes 
dans le quartier latin au début du mois de mai. dans cette première média-
tisation des événements, le magazine focalise sur les affrontements entre les 
étudiants et les forces de l’ordre, résumés à trois gestes que les images re-
transcrivent en une répétition qui donne la sensation de chaos. elles montrent 
des lancers de projectiles, des coups ou des blessés ; aussi bien du côté des 
manifestants que du côté de la police, construisant ainsi la figure d’un duel174. 
Le lecteur ne bénéficie d’aucun hors-champ, il est précipité dans la violence 
des bagarres. le mouvement est, par ailleurs, appréhendé dans sa dimension 
internationale (titre du reportage) et la rédaction isole la figure de l’étudiant 
cohn-Bendit, pointé comme responsable175 (figures p.366). 
ces lignes éditoriales sont reprises dans le reportage beaucoup plus consé-
quent du numéro suivant qui titre en une : « la Révolte des étudiants » (n°997 
du 18 mai 1968). avec une semaine de décalage du fait du rythme hebdoma-
daire de la publication, la rédaction revient sur la nuit du 10 au 11 mai 1968 et 
inscrit ce reportage dans la même ligne narrative que le précédent en racon-
tant un duel entre les étudiants et les forces de l’ordre. 
la symétrie dans le traitement visuel construit une opposition entre les étu-
diants et les forces de l’ordre sous la forme de deux camps : des photogra-
phies des forces de l’ordre sont montées avec des photographies montrant 
les forces étudiantes ; celles d’étudiants blessés font face à celles de policiers 
blessés. le reportage est conséquent et se concentre sur la « révolte » alors 
même qu’à l’heure de la publication, le mouvement a pris une autre ampleur. 
les photographies, maquettées en général à bords perdus, n’ont peu voire 
pas de profondeur de champ ; peu voire pas de hors-champ : le lecteur est une 
nouvelle fois précipité dans la violence des affrontements. très contrastées, 
au grain souvent épais, elles rappellent l’esthétique du fait divers. elles re-
174  Michelle ZancaRini-FouRnel : « […] la journée du 6 mai et la nuit suivante furent 
particulièrement rudes. la dénonciation des violences policières est intervenue très vite, en 
particulier dans une partie de la presse, Le Monde, Combat, mais aussi Paris Match. […] 
la violence gratuite et aveugle incriminée a rendu illégitime l’intervention des forces de 
l’ordre et imposé le terme de « répression ». » Mai 68, une histoire collective [1962-1981], la 
découverte, Paris, 2008, p. 215.
175  audrey leBlanc, « l’iconographie de Mai 68 : un usage intentionnel du photoreportage 
noir et blanc ou couleur. l’exemple de Paris Match (mai-juin 1968) », sens Public, dossier 
« Héritages de Mai 68 », 16 février 2009. http://sens-public.org/spip.php?article628.
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jouent la répétition de mêmes gestes ou de mêmes attitudes (lancer de pavé, 
coups, blessés portés par des camarades, arrestations). Enfin, le protagoniste 
isolé est préféré à l’image de foule. tout contribue à construire la représenta-
tion d’un duel spectaculaire. À hauteur de ceux qui s’affrontent, au cœur de 
la bagarre, la photographie de Une fige le moment où les deux « camps » se 
rencontrent et se touchent presque, le moment où la bagarre commence. ce 
traitement médiatique, qui répond à la définition d’une « image spectacle », 
est constitutif du genre du magazine pour thierry Gervais : 
«  avec  ces  mises  en  pages,  l’hebdomadaire  s’adresse  à  un 
spectateur bien plus qu’à un lecteur […] [il s’agit de] vivre [l’es-
pace  central]  comme  un  spectacle  plutôt  qu’un  moment  de 
lecture […]. Le modèle de  légitimation de l’usage des  images 
se déplace alors clairement des beaux-arts vers  le cinéma […] 
L’invention du magazine repose sur un usage quasi exclusif de 
la photographie  et de  la  similigravure.  […]  [et  cette]  nouvelle 
gestion de l’information visuelle vise à produire simultanément 
du sens et du spectacle176. » 
le spectacle construit ici par Paris Match, avec ses choix de photographies et 
de maquette, est celui d’une révolte, étudiante, en jouant sur l’ambiguïté des 
connotations que le terme « insurrection » peut prendre. le texte du repor-
tage revendique une contextualisation des faits (réduits cependant à l’épi-
sode de la nuit du 10 mai) mais la construction globale insiste, au contraire, 
sur deux moments repliés sur eux-mêmes, décontextualisés et comme arrêtés 
dans le temps. non pas faire prendre du recul et inscrire ces échauffourées 
dans une perspective plus large – un discours politique, des événements en 
cours –, les photographies limitent le regard du lecteur aux affrontements du 
quartier latin des 6 et 10 mai. le magazine offre à son lecteur  le spectacle 
d’une révolte :
« Dans La Vie au grand air, la référence cinématographique se 
traduit par des mises en page qui offrent au lecteur/spectateur 
des enchaînements narratifs de photographies et  le séduisent 
par la curiosité d’effets spectaculaires.
La Vie illustrée et La Vie au grand air constituent en fait les pro-
totypes d’une nouvelle génération de périodiques illustrés : les 
magazines. Tous deux reposent sur un usage quasi exclusif de la 
photographie et de la similigravure. Les illustrations sont beau-
176  thierry GeRVais, « l’invention du magazine – la photographie mise en page dans « la 
Vie au grand air » (1898-1914), Études Photographiques n°20, juillet 2007. p. 54. 58. 63. 66. 
ce numéro de la revue Études photographiques est intégralement consacré aux rapports 
de la presse avec la photographie et correspond à la publication des actes du colloque « la 
trame des images – Histoire de l’illustration photographique ». 
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Paris Match n°996 du 11 mai 1968.
Paris Match n°997 18 mai 1968 : photographies et montages répètent les gestes et la figure 
du duel.
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coup plus nombreuses que dans les journaux illustrés et servent 
des maquettes  complexes. Alors que  le  journal  illustré publie 
des images synthétiques créées par des illustrateurs,  le maga-
zine diffuse des montages analytiques de photographies com-
posés par la direction artistique. Par des effets de narration et 
de distraction, les mises en page de magazine visent à produire 
simultanément  du  sens  et  du  spectacle.  Les  lecteurs  ne  sont 
plus soumis aux rythmes de lecture classiques qui les obligent à 
commencer par la première page et à terminer par la dernière. 
Le  lecteur moderne de  la Belle Époque ne  lit  plus un  journal 
illustré, il feuillette un magazine177. » 
b. La « bonne photographie » : l’exemple du premier usage de la 
photographie « l’étudiant pourchassé » de Gilles caron
ce premier grand reportage sur les événements dans Paris Match178 se ferme 
sur une photographie désormais célèbre des événements de Mai 68 : « l’étu-
diant pourchassé » photographié par Gilles Caron. « The photographs have 
coherence, as individual story-telling images and, collectively, as an extended 
narrative », explique claude cookman179 qui lie la notion de « story-telling 
images » à ce qu’elles montrent dans leur cadre. Mais, si l’expressivité de ces 
images est certaine, il convient cependant d’ajouter une strate narrative sup-
plémentaire à ces descriptions en les replaçant dans le cadre de leur utilisa-
tion médiatique. celle-ci est portée par l’ensemble du dispositif éditorial qui 
s’appuie sur un sens, une histoire et un rôle attribués à l’image en dévelop-
pant son potentiel anecdotique.
177  thierry GeRVais, « les premiers magazines illustrés, de la gravure à la photographie 
(1898-1914) », in dominique KaliFa, Philippe RÉGnieR,  Marie-Ève tHÉRentY, alain 
Vaillant (dir.), La Civilisation du journal. Histoire culturelle et littéraire de la presse française 
au XIXème siècle, Paris, nouveau Monde éditions, 2011. p 453-463.
Cette définition du magazine est aussi celle adoptée (pour un autre corpus) par Joëlle 
Beurrier pour qui l’essence du magazine est de produire du sens et du spectacle en ayant 
recours au médium photographique : « en tâtonnant, Le Miroir a découvert le pouvoir 
intrinsèque des photographies, cette propension à déclencher des émotions particulières, 
non pas celles que l’on éprouve face à l’événement, mais celle que le lecteur ressent face 
à son spectacle. ». Joëlle BeuRRieR, « l’apprentissage de l’événement – « le Miroir » et la 
Grande Guerre », Études Photographiques n°20, juillet 2007, sFP, Paris, p. 68-83. p. 80. 
http://etudesphotographiques.revues.org/index1162.html.
et par Myriam cHeRMette dans sa thèse “Donner à voir”. La photographie dans le Journal : 
discours,  pratiques,  usages  (1892-1944), thèse de doctorat d’histoire, sous la direction de 
christian delporte, université de Versailles-saint-Quentin-en-Yvelines, soutenue le 16 
novembre 2009.
178   Paris Match n°997 du 18 mai 1968, p. 54-77.
179  claude cooKMan, « Gilles caron and the May 1968 Rebellion in Paris », in History of 
Photography, volume 31, autumn 2007 (volume 3), editions Routledge. p. 258.
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Publiée pour la première fois par Paris Match, dans l’actualité des événe-
ments, elle participe au récit construit par la rédaction sur ces événements. le 
reportage est construit en trois temps. commençant par six pages de photo-
graphies de la nuit du 10 au 11 mai 1968, surnommée depuis la première nuit 
des barricades, il se poursuit par un article de trois pages de Jean Macquet qui 
inscrit ces événements français dans un cadre international et générationnel : 
ce sont « les Jeunes » qui se révoltent. À la suite de quoi, quinze pages de 
photographies reviennent – en une forme de retour en arrière qui aurait une 
valeur explicative – sur les événements du lundi 6 mai. il s’agit ici de remonter 
à ce qui serait la source des événements « dramatiques » de la nuit du 10 mai 
en un récit délégué aux images : « un grand récit photographique – le lundi 
terrible ». le reportage se construit en présentant d’abord les événements les 
plus récents et les plus spectaculaires – la « nuit des barricades » – et revient 
sur la journée du 6 mai, très tendue et violente déjà et qui serait, à elle seule, 
à l’origine de l’explosion du 10 mai. de ce qui a pu se passer entre ces deux 
moments, pointés très clairement et représentés tous les deux sous le même 
mode de l’insurrection, il n’est absolument rien dit : ni en images ni en mots ; 
pas plus qu’il n’est fait mention des événements qui ont suivi cette « nuit ter-
rible ». c’est au sein de cette construction éditoriale et dans ce choix de récit 
médiatique qu’est utilisée la photographie de Gilles caron.
en couverture du numéro, une photographie place le lecteur au cœur de la 
bagarre. Puis la photographie noir et blanc qui ouvre le reportage le plonge 
dans la violence : un policier lance un projectile en direction d’une barricade 
en feu au second plan. en double page elle aussi180, c’est la célèbre photo-
graphie de l’étudiant poursuivi par un policier lors de la nuit du 6 mai et sur 
le point de se faire tabasser qui clôt ce récit. elle plonge à nouveau le lecteur 
dans la nuit et referme le reportage de plus de vingt pages sur l’idée d’affron-
tements et de violence. le discours est fermé, clos sur une seule idée : on se 
bat dans les rues de Paris181. cette narration partielle et partiale de l’événe-
ment est ainsi fixée par l’ensemble d’un dispositif médiatique, immédiate-
ment lisible, auquel participe – dans ces conditions – la bonne photographie 
180   seules quatre photographies, soigneusement choisies, sont publiées en double page 
sur les 24 pages de l’article.
181   une légende l’accompagne : « la journée de lundi s’achève. dans les hôpitaux on 
soigne des centaines de blessés des deux camps. Malgré l’ordre de dispersion donné par les 
groupements d’étudiants, des manifestants isolés circulent encore autour du Quartier latin. 
sous la pluie, les brigades spéciales d’intervention pourchasseront les irréductibles jusqu’à 
deux heures du matin ». la poursuite des événements n’est pas traitée et tout semble rester 
ouvert. elle laisse le lecteur dans l’incertitude de l’issue de la bagarre. Paris Match n°997.
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qui répond non pas seulement à des critères formels mais aussi à l’opportu-
nité d’un contexte éditorial.
c. Qualification chorale des événements et objectivation du récit 
médiatique par l’image
c’est dans leur numéro de la mi-mai que les trois principaux hebdomadaires 
d’actualité en 1968 consacrent pour la première fois leur une aux événements 
du printemps 1968, photographie à l’appui. les unes de L’Express du 13 mai 
1968, du Nouvel Observateur du 15 mai et de Paris Match du 18 mai tra-
duisent une réaction médiatique synchrone (en tenant compte de leur calen-
drier de parution) à l’amplification des mouvements et surtout à la montée en 
puissance de la violence ; notamment la nuit du 10 au 11 mai dans le quartier 
latin qui marque un seuil critique inédit182. sud aviation est en grève à nantes 
depuis le 9 mai, les conflits sociaux ont commencé ; la nuit du 10 au 11 mai 
dans le quartier latin à Paris dégénère ensuite et, le 11 mai, l’ordre de grève 
générale intersyndicale est avancé pour le 13 mai (figures p. 371).
L’Express et Paris Match restent fidèles à leur habitude d’une Une avec une 
photographie en couleur. c’est sans doute la photographie choisie pour la 
une du Nouvel Observateur qui correspond le plus à nos attentes ou habi-
tudes visuelles d’aujourd’hui sur Mai 68 : une photographie en noir et blanc, 
plutôt contrastée  et accompagnée d’une titraille rouge ; elle montre un vi-
sage d’étudiant ensanglanté en plan moyen. elle n’est cependant pas restée 
comme une icône de Mai 68 dans nos mémoires.
la presse magazine réagit aux faits nocturnes spectaculaires du 10 mai en 
accordant aux événements la place la plus haute dans la hiérarchie de l’in-
formation : la une183, qui leur confère le statut d’événement. Pourtant, ce 
n’est pas avec une photographie de ce moment critique que ces couvertures 
sont construites. chacun des trois hebdomadaires a choisi une photographie 
d’étudiants prise en plein jour ; image explicitement datée du 6 mai dans 
Paris Match et L’Express ; non créditée ni datée pour Le Nouvel Observa-
teur. le décalage entre les faits qui « font monter » l’information en une et 
182   cf. l’analyse de cette nuit à l’aune de la notion d’« événement critique » de Pierre 
Bourdieu, par l’historienne ingrid GilcHeR-HolteY, « la nuit des barricades », Sociétés & 
Représentations, n° 4, 1997, p. 165-184.
183   andré GuntHeRt, « les icônes du photojournalisme, ou la narration visuelle inavouable », 
in daniel dubuisson, sophie Raux (dir.), Les Nouveaux paradigmes du visuel, Paris, Presses du 
Réel, 2015. http://culturevisuelle.org/icones/2609.
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l’image attendue qui leur correspondrait – une photographie des barricades 
nocturnes –, les titres et les maquettes choisis sont autant d’indicateurs du 
récit construit et proposé par les rédactions – le récit d’un face à face entre les 
jeunes et l’ordre : « la France face aux Jeunes », « Étudiants : l’insurrection », 
« la révolte étudiante ». 
il existe assez peu de photographies de la nuit du 10 au 11 mai. nocturnes, très 
sombres et marquées par la lumière du flash, ces images sont peu lisibles et 
ne permettent pas d’identifier rapidement une histoire184. au contraire, les 
rédactions presse disposent de nombreuses photographies des confronta-
tions des étudiants avec les policiers le 6 mai aux alentours de la sorbonne, 
la plupart prises en plein jour185. Quelques rares images des barricades sont 
publiées en pages intérieures de ces trois numéros mais, paradoxalement, le 
récit d’une confrontation duelle n’est alors pas très lisible186. 
Par comparaison, le dispositif des unes est plus clair. il offre une synthèse 
médiatique qui fonctionne avec des images lisibles et qui, en une formule 
globale, qualifient tout entières les événements de « révolte étudiante ». im-
médiatement perceptible, ce récit partiel est fixé par l’ensemble d’un dispo-
sitif médiatique qui assume « la traduction visuelle d’un choix narratif par la 
mobilisation d’un motif lisible (…) reconnu par le public187 » : le duel entre la 
jeunesse et l’ordre établi. 
dans le contexte de la presse magazine d’information, l’image photogra-
phique porte ainsi le récit proposé et, de plus, fait croire à l’histoire racontée 
au nom de son statut consensuel de document. les photographies publiées 
en une – leur présence, la surface occupée voire leur nombre – sont des 
184   cf. partie ii, chapitre 6. alors que Bruno Barbey (Paris Match) ou Jean-Pierre Rey (Le 
Nouvel Observateur) voient leurs photographies régulièrement publiées dans la presse 
magazine, ces images ne sont pas publiées en couverture pour identifier l’événement dont 
la rédaction parle.
185   cf. partie ii chapitre 4.
186   Les pages intérieures de ces trois numéros confirment cette écriture du récit médiatique 
des événements et ce choix éditorial. elles relient les événements contemporains de 
leur publication aux journées du 3 et surtout 6 mai, c’est-à-dire au jour de la convocation 
d’étudiants de nanterre – dont cohn-Bendit – au conseil de discipline à la sorbonne, qui 
dégénère en heurts violents et spectaculaires au Quartier latin.
187   andré GuntHeRt, « Rattraper la révolution », l’atelier des icônes, 21 janvier 2011. 
http://culturevisuelle.org/icones/1338.
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L’Express n°882 du 13 au 19 mai 1968.
Le Nouvel Observateur n°183 du 15 au 21 mai 1968.
Paris Match n°997 du 18 au 23 mai 1968.
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indicateurs de la valeur attribuée à l’information et, par conséquent, un élé-
ment de sa hiérarchisation188. La qualification synchrone, chorale et par la 
une189, des événements par les rédactions des trois magazines d’information 
français, dépasse le seul stade de l’orientation du récit à quoi participent les 
images. incarnation de l’hypothèse et du récit, les photographies, défendues 
comme document authentique porteur d’information, leur donnent corps et 
font croire à ceux-ci190 : elles objectivent un récit qui devient vrai et perd alors 
sa dimension construite191. le processus d’objectivation de ce qui est pour-
tant une qualification médiatique des événements se poursuit ensuite par sa 
répétition dans les numéros spéciaux de fin d’année 1968 ou autres cadres 
éditoriaux.
188   andré GuntHeRt, « les icônes du photojournalisme, ou la narration visuelle inavouable », 
in daniel dubuisson, sophie Raux (dir.), Les Nouveaux paradigmes du visuel, Paris, Presses du 
Réel, 2015. http://culturevisuelle.org/icones/2609.
189   « l’image ne fait pas tout. encore faut-il que celle-ci soit placée au bon endroit: le 
choix de “monter” un sujet en une est une convention qui indique l’importance accordée 
par un média à l’événement. tout comme l’absence du symbole révolutionnaire, l’absence 
de la tunisie à la une des hebdos ou des quotidiens a fait l’objet d’une interprétation par le 
public en termes de hiérarchie de l’information. c’est la combinaison des deux paramètres 
qui permet de restituer aujourd’hui à la révolution tunisienne son ampleur et sa signification 
historique. », andré GuntHeRt, « Rattraper la révolution », l’atelier des icônes, 21 janvier 
2011 – à propos du traitement médiatique de la révolution tunisienne. http://culturevisuelle.
org/icones/1338.
190  Faire voir, c’est faire croire, Marie-Josée MondZain, Image, icône, économie. Les sources 
byzantines de l’imaginaire contemporain, Paris, seuil, collection l’ordre philosophique, 2000.
191 andré GuntHeRt, « la lune est pour demain. la promesse des images », in alain 
dierkens, Gil Bartholeyns, thomas Golsenne (dir.), La  Performance  des  images, éd. de 
l’université de Bruxelles, 2010, p. 169-178. http://culturevisuelle.org/icones/470.
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B. La collision des événements de Mai 68 
avec  leur  médiatisation  photojournalis-
tique : l’histoire par le magazine
au printemps 1968, les événements sociaux et les grèves entravent le fonc-
tionnement des médias et bouleversent leurs habitudes – problèmes de dis-
tribution de la presse quotidienne, crise à l’oRtF192 : Mai 68 entre en collision 
avec les instruments de sa propre médiatisation, dans la presse magazine, 
principale consommatrice de photographies, comme ailleurs. l’impact des 
événements de Mai 68 dans les rédactions a fait l’objet de plusieurs re-
cherches qui portent principalement sur les changements idéologiques qui 
en ont résulté193. Or, dans le cadre de la presse magazine, cette collision influe 
aussi sur les aspects formels et iconographiques des publications ; tout parti-
culièrement pour Paris Match.
1. La presse magazine à l’épreuve de Mai 68 : les grèves 
dans les imprimeries
en effet, à l’appel de la grande manifestation unitaire du 13 mai 1968, le syndi-
cat du livre – auquel sont affiliés la plupart des ouvriers des imprimeries et des 
industries du papier – rejoint le mouvement général de grève qui touche alors 
directement la presse magazine d’actualité. les rédactions des magazines 
français sont confrontées à des problèmes d’impression et de distribution qui 
192  notamment, Marie-Françoise leVY, Michelle ZancaRini-FouRnel, « la légende de 
l’écran noir : l’information à la télévision en mai-juin 1968 », Réseaux n°90, juillet août 1998, 
p. 95-117.
193  cf., par exemple, eric laGneau, sandrine lÉVÊQue, « les Journalistes dans la 
tourmente », dans dominique damamme, Boris Gobille, Frédérique Matonti, Bernard Pudal, 
Mai-Juin 1968, Paris, les éditions de l’atelier/éditions ouvrières, 2008. p. 357-369. ou andré 
Gattolin, thierry leFBVRe, Les Empreintes de Mai 68, Médiamorphoses, hors-série mai 
2008, ina/armand colin, 2008.
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ont des répercussions immédiates sur leurs parutions. les équipes de rédac-
tion de ces hebdomadaires réagissent différemment à ces mouvements so-
ciaux et politiques qui affectent le photojournalisme dit d’information et l’éco-
nomie de leur publication. si L’Express et Le Nouvel Observateur montrent 
une volonté d’adaptation et partagent une partie des fondements politiques 
de ces mouvements, Paris Match cesse de paraître pendant quatre semaines 
consécutives. Quand il reparaît le 15 juin, le magazine reprend le récit des 
événements là où il l’avait interrompu le 18 mai (figures p. 376).
a. Les habitudes éditoriales bouleversées
début mai 1968, l’ensemble de la presse française réagit vivement aux affron-
tements spectaculaires entre les étudiants et les forces de l’ordre qui ont lieu 
le 6 mai à la sorbonne194. ces évènements apparaissent à la une des quoti-
diens et font l’objet de reportages de plusieurs pages dans la presse maga-
zine d’actualité. après la « première nuit des barricades » dans le quartier 
latin les 10 et 11 mai, les trois magazines consacrent pour la première fois leur 
une aux événements dits « étudiants », photographie de couverture à l’appui. 
Leur réaction synchrone signifie, comme nous l’avons vu, l’importance qu’ils 
accordent aux événements. 
chacun d’entre eux aborde cette actualité dans le traitement éditorial – texte/
images/maquette – qui lui est habituel : reportage en noir et blanc dans Le 
Nouvel Observateur et L’Express ; couverture en couleur pour L’Express et 
Paris Match ; un mélange d’iconographie couleur et noir et blanc pour Paris 
Match qui souligne sa différence en titrant « la révolte des étudiants – cou-
leur nos documents photo ».
en réaction à ces affrontements pour le moins remarquables, les ouvriers re-
joignent officiellement le mouvement de contestation pour la grande mani-
festation unitaire du 13 mai. À l’appel du syndicat du livre à large dominante 
cGt, les ouvriers du papier et des imprimeries se mobilisent eux aussi et enta-
ment un mouvement qui s’inscrit dans une longue tradition de luttes et de 
revendications. l’implication de ces travailleurs du livre et du papier dans le 
194  Philippe aRtiÈRes, Michelle ZancaRini-FouRnel (dir.), Mai 68, une histoire collective 
[1962-1981], la découverte, Paris, 2008, p. 215. « la dénonciation des violences policières 
est intervenue très vite en particulier dans une partie de la presse, Le Monde, Combat, mais 
aussi Paris Match. ».
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mouvement social général perturbe alors la chaîne de production de la presse, 
en particulier l’impression et la diffusion de la presse magazine195. Entre la fin 
mai et la mi-juin, alors que le gouvernement tente des négociations avec les 
syndicats lors des accords de Grenelle (25-27 mai), qu’on se réunit à charléty, 
que le Général de Gaulle disparaît pour revenir de Baden-Baden quand la 
CGT manifeste (29 mai), qu’on défile sur les Champs-Elysées pour soutenir le 
président (30 mai), que les mouvements de grève, enfin, s’amplifient depuis le 
20 mai pour une mobilisation ouvrière encore maximale début juin, les maga-
zines d’actualités paraissent difficilement voire pas du tout. 
les trois rédactions ne réagissent plus dès lors de la même façon face aux mou-
vements et leur appréhension des actualités s’en trouve modifiée. L’Express 
maintient sa parution hebdomadaire habituelle jusqu’au 20 mai (n° 883), puis 
publie un supplément exceptionnel, au format des quotidiens et sur un pa-
pier similaire - quatre feuilles et une couverture en noir, blanc et rouge. un 
encart de la rédaction explique les perturbations de la publication liées aux 
mouvements de grève qu’elle soutient196. Le magazine ne paraît plus ensuite 
jusqu’au 17 juin. Le Nouvel Observateur maintient lui aussi sa parution heb-
domadaire jusqu’au 22 mai. Retardé et intitulé « le Grand chambardement », 
le n° 184 fait l’objet d’une explication de la part de la rédaction publiée dans 
un encart197. le n° 185 sort en quatre feuilles pliées, soit 16 pages, daté du 
195  les grévistes maintiennent la presse quotidienne pour garantir la diversité des sources 
d’informations.
196  « déclaration des collaborateurs de « l’express »
Le numéro de « L’Express » de cette semaine ne paraît pas, en raison des difficultés matérielles 
dans les imprimeries et les messageries. 
dans les heures historiques que traverse la France, tous les collaborateurs du journal – 
employés, cadres et journalistes – ont tenu à être cependant présents, par la rédaction, 
l’impression et la distribution de ce supplément spécial, comme ils ont été présents à la 
manifestation populaire du 13 mai.
solidaires des aspirations fondamentales exprimées par les étudiants et les travailleurs en 
grève, tous les collaborateurs de « l’express » ont estimé qu’il était de leur devoir de continuer 
à participer, par l’expression comme par l’action, au mouvement nouveau des idées et des 
hommes, en faisant paraître ce supplément exceptionnel. », L’Express, p. 2 du supplément 
exceptionnel paru entre les n°883 du 20-26 mai et n°884 du 17-23 juin 1968.
197  « les conséquences normales des évènements actuels nous ont conduits pour la 
seconde fois à retarder la mise en vente du Nouvel Observateur. notre solidarité avec 
l’immense mouvement national de contestation, et notre sympathie active pour les travailleurs 
intellectuels et manuels en grève sont telles que c’est avec sérénité que nous partageons le 
sort commun. nous voulons pourtant remercier les centaines d’amis qui se sont émus à la 
pensée que nous puissions être mis dans l’incapacité de faire entendre notre voix à l’heure où 
les circonstances deviennent si graves, et après que nous ayons été l’un des rares journaux à 
informer objectivement l’opinion depuis le début des évènements. », Le Nouvel Observateur 
376
Unes de l’Express
Unes du Nouvel Observateur.
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« jeudi 30 mai 1968 », imprimé en allemagne et présenté comme une édition 
spéciale. Le numéro suivant, daté du « vendredi 7 juin », paraît sans mention 
de lieu d’impression et avec un nombre de pages deux fois moins important 
que l’habituel (32 pages). ce n’est que le 12 juin (n° 187) que le magazine 
reprend son rythme régulier hebdomadaire. 
de son côté, Paris Match cesse toute parution entre le 18 mai et le 15 juin. 
Lorsqu’il reparaît, la rédaction signe un encart exceptionnel aux côtés du som-
maire qui indique l’augmentation du prix du numéro et lui donne l’occasion 
de redire les ambitions du magazine : il n’est pas fait référence aux raisons de 
sa longue absence dans les kiosques198. si L’Express et Le Nouvel Observateur 
ont adopté une position de soutien des mouvements de grève, Paris Match 
ne les évoque que pour remercier ceux qui les ont soutenus dans ce qui a été 
manifestement vécu comme une épreuve199, l’allusion à un disfonctionnement 
dans les abonnements servant de seule mention explicative à l’interruption de 
la publication.
les trois magazines reparaissent de nouveau lorsque les grèves dans les im-
primeries cessent à la mi-juin. L’Express et Le Nouvel Observateur reprennent 
n°184 du 22 au 28 mai 1968, p. 23.
ces encarts, signés par les rédactions, mobilisent activement le registre attendu (et entendu) 
d’une presse associée à la démocratie et dont la liberté d’expression est nécessaire à un 
fonctionnement sain.
198   « dès sa naissance, « Paris-Match » a conçu une grande ambition. tenant à l’écart la 
démagogie du sexe et du sang, celle de faire un magazine de haute culture apportant aux 
couches profondes de la France une image fidèle et noble du monde.
« Paris Match » s’est également efforcé de rester accessible au plus grand nombre des Français 
en maintenant son prix de vente au niveau le plus bas possible compatible avec sa qualité.
les charges nouvelles contraignent « Paris Match » à élever son prix de vente à 2 francs.
nos lecteurs doivent être convaincus qu’il n’existe pas pour « Paris Match » une autre manière 
de rester fidèle à sa vocation et à sa mission.
nous avons été particulièrement sensibles aux témoignages de sympathie que nous avons 
reçus de nos lecteurs, nos annonceurs et de leurs conseils. Qu’ils en soient remerciés.
[en plus petit] nous nous excusons auprès de nos abonnés et naturellement leur service sera 
prolongé de quatre semaines. » Paris Match n°998 du 15 juin 1968, p. 3.
199  « c’est peu dire que Mai 1968 fut une catastrophe pour Paris Match. À cause de la grève 
générale, l’hebdomadaire ne parut pas pendant quatre semaines, l’exceptionnelle moisson 
photographique restait au marbre et les reporters couvraient les événements, le moral à zéro, 
grattant pour rien : l’histoire se dessinait sous leurs yeux et ils se voyaient condamnés au 
silence.», nicolas de RaBaudY, Nos Fabuleuses années Paris Match, Paris, scali document, 
2007, p.168-169. Mai 68 marque aussi la fin de la collaboration de Jean Prouvost et Roger 
Thérond suite à un conflit à propos d’une éventuelle société de journalistes à Paris Match. cf. 
partie iii chapitre 8.
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leur ligne éditoriale habituelle : ils prennent acte dès leur couverture des 
mouvements de grève alors en cours, de l’approche des élections législa-
tives à venir et d’une période marquée par le débat. L’Express titre « Vive et à 
bas » pour son numéro du 17 juin, puis publie une photographie de tombola 
à la une du numéro suivant. de son côté, Le Nouvel Observateur du 12 juin 
titre « les insurgés de la tV », puis « Mendès-France, JP sartre, Kartler ». au 
contraire, pour son numéro du 15 juin, Paris Match se distingue dans le trai-
tement de l’actualité et titre des « journées historiques ». dès sa couverture, 
le magazine arbore de façon singulière une photographie en noir et blanc qui 
représente la première nuit des barricades du 10 mai : il reprend ainsi en guise 
« d’actualités » des événements datant pour certains de plus d’un mois en un 
numéro exceptionnellement sombre, presqu’intégralement noir et blanc.
b. Grève à la néogravure/chaix-desfossés, succursale d’Issy-les-
Moulineaux, imprimerie du groupe presse Prouvost200
« Grève de l’imprimerie oblige, Match est à l’arrêt malgré lui au 
printemps 68. Un petit mois (18 mais-15 juin) d’absence dans les 
kiosques […]201».
l’imprimerie chaix-desfossés-néogravure202, – à savoir, la maison mère im-
plantée à issy-les-Moulineaux –, avec laquelle le groupe presse Prouvost tra-
vaille en 1968, est l’une des plus importantes imprimeries de l’époque :
« La Néogravure, dans les années 1970-1980, est une imprimerie 
polygraphique : on y utilise aussi bien le procédé d’héliogravure 
que celui d’offset. Imprimerie de labeur, elle n’imprime pas de 
presse quotidienne […] elle produit surtout des « périodiques ». 
Citons pour mémoire Elle, Marie-Claire, Paris-Match, Lui, Play 
Boy, Le Chasseur français, Le Catalogue de  la Redoute… Elle 
est  à  l’époque  la  première  imprimerie  française,  la  troisième 
européenne et possède le matériel d’héliogravure le plus mo-
derne d’Europe203. »
200  détail des fonds consultés et entretiens menés avec le personnel de la néogravure : 
Bernard Boller, René Mahaut, René Vermizeau, délégué syndicaux, en annexe.
201  Jean duRieuX, Patrick MaHÉ, Les Dossiers secrets de Paris Match, Paris, Robert laffont, 
2009. p. 124.
202  ours du magazine : « le directeur de la publication : René cartier – Photocomposition siRlo, 
37 rue du louvre, Paris – imprimerie chaix-desfossés-néogravure, Paris. » [n°997, p .148 ; 
n°998, p. 145 ; n°999, p. 109 ; n°1000, p. 154].
203  inventaire de Robert codineau (en 1981-82) d’une partie des archives du comité 
d’entreprise de la néogravure (1946-1979), consultables au centre d’Histoire sociale du 
XXème siècle, université Paris 1 ; bulletin du centre, n°6, 1981-1982, p. 87-103 ou en ligne : 
http://histoire-sociale.univ-paris1.fr/spip.php?article309. 
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Édition spéciale Nouvel Observateur du 30 mai 1968. Encart p. 23.
Paris Match du n°998 du 15 juin, encart page de sommaire.
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l’imprimerie entre en grève à la mi-mai comme le mentionne un communiqué 
du 13 mai 1968 (cGt – FsM), signé des « elus des deux collèges des etablis-
sements de st-ouen et d’issy »204. Le conflit s’accentue suite aux « accords de 
Grenelle » à la fin mai. Le nombre d’appels et de documents relatifs à la mobi-
lisation se multiplie alors et le conflit est toujours désigné par l’expression 
« mouvement de mai-juin 1968 ». les premiers protocoles d’accord datent 
d’abord des 8 et 9 juin, puis des 14 et 15 juin, date exacte de la reparution de 
Paris Match avec le n°998 (figures p. 382-383).
la liste des postes de l’imprimerie indique que le traitement couleur, pratiqué 
au sein de la même entreprise, ne correspond pas aux mêmes cellules de 
travail que le traitement noir et blanc. l’impression noir et blanc reprend la 
première alors que l’impression couleur, requérant plus de soin, est stoppée : 
ce problème technique contribue à expliquer l’exception de l’iconographie 
du n°998 du 15 juin de Paris Match205.
dans ce numéro, seules des publicités ayant déjà été publiées auparavant par 
le magazine (qui dispose ainsi de leur maquette d’impression) sont en cou-
leurs. le rehaut rouge des rubriques d’actualité « le Match de la vie » a dispa-
ru et l’iconographie des deux reportages d’actualité proposés est exclusive-
ment noir et blanc. ce traitement est inhabituel dans le magazine qui publie 
des photographies couleur pour souligner les événements considérés comme 
importants et qui dispose par ailleurs de nombreuses photographies couleur 
de ces événements206. si les mouvements sociaux et les grèves d’imprimerie 
204  « Les travailleurs, employés, ouvriers, cadres et maîtrise ont, dans leur immense majorité, 
répondu au mot d’ordre de grève générale, donné par la F.F.t.l et le comité intersyndical 
du livre Parisien. ». Bernard Boller, dans son mémoire consacré à la Lutte sociale dans 
l’industrie graphique (les imprimeurs du groupe Néogravure) (1973-1980), soutenu en 1981 
à l’eHess indique pour l’exercice de 1973, 967 employés pour le site d’issy-les-Moulineaux 
de l’entreprise, p. 105.
205  cf. l’entretien avec dominique Brugière, laborantin, reproduit en annexe. 
al : un numéro anormalement en noir et blanc en 1968… par rapport à ceux d’avant et 
d’après.
dB : à mon avis, c’est simple, imprimerie couleur en grève puisque ce n’est pas au même 
endroit ; ou délais d’impression avec les grèves roulantes d’imprimerie etc. et on n‘a pas eu 
le temps d’imprimer la couleur pour qu’il puisse paraître à temps. Ou les encres couleur n’ont 
pas été livrées. Mais c’est un problème technique. ou les types qui calaient le marbre pour 
l’impression (couleur) étaient en grève, les syndicats des ouvriers du livre était un syndicat 
extrêmement fort en 68, meneur. ils avaient peut-être mis les gars de la couleur en grève… 
je n’en sais rien mais c’est ça si tu veux, aucun doute que ce soit pour une raison technique !
al : Bernard Perrine parle d’approvisionnement des produits de labo couleur…
dB : plutôt imprimerie… j’étais parti, de janvier 1968 à avril 1969,  je ne saurais pas dire.
206  Paris Match en a publié dans le n°997 du 18 mai et en publie de nombreuses dans les 
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bouleversent le fonctionnement de la presse magazine en compromettant la 
régularité des parutions notamment, elles contraignent, de plus, la rédaction 
de Paris Match à un traitement formel qui contrarie la force éditoriale du ma-
gazine : habituellement distingué par sa mise en forme colorée, Paris Match 
se voit imposer un noir et blanc par l’imprimerie.
2. Paris Match n°998 du 15 juin 1968 : convertir la contrainte 
technique en atout éditorial
a. La forme du numéro spécial
Lorsqu’il reparaît à la mi-juin, Paris Match doit composer avec un traite-
ment noir et blanc de ses actualités qui lui est techniquement imposé et qui 
contrarie ses habitudes et sa force éditoriales. cette contrainte technique aux 
conséquences formelles s’ajoute aux enjeux économiques de la reparution 
du magazine après quatre semaines d’interruption. les pertes économiques 
engendrées par les mouvements de grèves qui ont affecté les imprimeries 
de labeur sont suffisamment conséquentes pour la presse magazine pour 
conduire à l’augmentation du prix au numéro. dans son numéro du 17  juin 
1968, la rédaction de l’express signe l’édito suivant :
« A nos lecteurs
Les grèves ont arrêté le travail pendant plus de trois semaines 
dans certaines catégories d’imprimeries, celles où sont réalisés 
les journaux imprimés selon d’autres procédés techniques que 
la presse quotidienne. Elles ont donc interdit la fabrication des 
numéros réguliers de « L’Express » qui auraient dû sortir les 27 
mai,  3  et  10  juin.  Et  elles  ont  retardé  la mise  en  vente de  ce 
numéro.
Pendant  ces  semaines  tourmentées,  les  employés,  cadres  et 
journalistes de « L’Express » ont jugé qu’il était de leur devoir de 
participer, par  l’expression et par  l’action, aux heures difficiles 
que traverse la France. C’est pourquoi ils ont réalisé et diffusé 
trois  suppléments  exceptionnels.  La  grève  des  Postes  nous  a 
évidemment interdit de faire parvenir ces suppléments – dont le 
tirage est aujourd’hui épuisé – à nos abonnés.
Nous  nous  en  excusons  auprès  d’eux  et  leur  indiquons  que 
n°999 et 1000 suivants, qui donnent aussi une place prépondérante aux événements.
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Communiqué d’appel à la grève pour le 13 mai en soutien aux étudiants. Archives de la 
Néogravure, Centre d’Histoire sociale du XXème siècle, Université Paris 1.
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Ouvriers d’Issy-les-Moulineaux en Grève : tirage argentique noir et blanc 13/18cm, ouvriers 
en grève (photographie non documentaire : elle est dans le fonds « Mai 68 » des archives de 
la Néogravure mais ne porte aucune indication permettant de la dater).
Imprimerie Desfossés Issy-les-moulineaux, tableau d’organisation de la grève pour la 
semaine du 27 mai au 2 juin 1968 (répartitions des tâches et des horaires d’occupation des 
locaux), doc. A4.
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« L’Express » a pris la décision de prolonger automatiquement 
tous  les  abonnements en  cours de quatre  semaines,  compte-
tenu du fait que quelques uns d’entre eux n’ont pas reçu le nu-
méro du 20 mai.
La situation  impose, à notre regret, une autre décision  : après 
s’être refusé, pendant des années, à changer son prix de vente, 
alors que tous les journaux, quotidiens et hebdomadaires, aug-
mentaient le leur de façon parfois considérable à la fin de 1967, 
« L’Express » est contraint de demander à ses lecteurs un effort 
qu’il souhaitait leur épargner. Son prix de vente au numéro sera 
désormais fixé à 2,50 Francs.
Les deux prochains numéros de « L’Express » seront mis en vente 
le mardi au lieu du lundi pour rendre compte des résultats des 
1er et 2ème tours des élections législatives. »
À Paris Match aussi, on augmente le prix du numéro à la suite des grèves de 
Mai 68 (de 1,5 frs. à 2 frs) ; sans explication toutefois207. 
la rédaction répond à ces différentes contraintes en proposant un numéro 
spécial, consacré aux événements et apparemment inscrit dans la continuité 
de son précédent numéro du 18 mai. 
« Casque de motard vissé, le visage dissimulé par des foulards 
contre  les gazs des  «  lacrymogènes »,  repérables au brassard 
Presse,  les  photographies  engendrent  des  scènes  de  bataille 
rangée. Ils les diffusent alors à travers les médias internationaux, 
faute d’être encore largement publiés à Paris. […] Paris-Match 
sort enfin une édition spéciale, sur ce mois fou-fou-fou208. » 
la maquette habituelle du magazine est ajustée pour construire un numéro 
entièrement consacré aux événements de « Mai 68 ». Reléguant l’habituelle 
première série de publicités couleur et noir et blanc, la page de sommaire 
commence le magazine, immédiatement suivie par les pages de la rubrique 
« le Match de la vie – le Monde/la France » qui se caractérisent en principe 
par leur papier mat et leur rehaut rouge. cette mise en forme a disparu et 
ces pages sont intégralement dédiées à ce que la rédaction titre : « ces vingt 
journées incroyables de mai 1968 qui ébranlèrent la France et le gaullisme ». 
aucune autre actualité – y compris internationale - n’est abordée dans ces 
pages, comme il est pourtant d’usage209. de même, les six pages culturelles 
207  cf. l’édito dans son entier en illustration..
208   Jean duRieuX, Patrick MaHÉ, op. cit.. p. 124-125 et p. 135.
209  le déménagement de l’hôtel lutetia à choisy-le-roi du nord-Vietnamien Xuan thuy, 
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qui leur répondent à la fin du numéro – « Le Match de la Vie – à Paris » – 
concernent les bouleversements dont les institutions culturelles ont fait les frais 
suite aux mouvements (festival de cannes, théâtre de l’odéon, oRtF,…210). 
sur les 166 pages qui composent ce numéro, cinquante (pages 55 à 105) 
traitent ce que le sommaire annonce sous sa rubrique « Match actualité » : 
à savoir, le reportage sur « les Journées historiques – des barricades aux 
élections ». Enfin, alors qu’en principe plusieurs reportages se succèdent au 
centre du numéro, dans celui-ci, seules huit pages sont consacrées au récit en 
images de l’assassinat de Robert Kennedy aux etats-unis le 5 juin211. organisé 
autour de soixante pages centrales (pages 55 à 114) de reportage dont cin-
quante concernent « Mai 68 », encadrées par autant de pages de publicités et 
par les rubriques habituelles qui ouvrent et referment le magazine, le numéro 
du 15 juin de Paris Match donne une place exceptionnelle aux événements 
du printemps 1968, instituant leur importance et les monumentalisant. 
le choix éditorial du numéro spécial offre, en effet, l’avantage d’utiliser le ma-
tériel photojournalistique qui s’est accumulé pendant les semaines au maga-
zine et répond ainsi à la nécessité économique et à la frustration profession-
nelle212. la parution de Paris Match après un mois d’arrêt est manifestement 
vécue comme un événement pour l’ensemble de la rédaction. Reporter à 
Paris Match (de 1963 à 1976), nicolas de Rabaudy consacre plusieurs pages 
à ce conflit : 
« C’est peu dire que Mai 1968  fut une catastrophe pour Paris 
Match. À cause de la grève générale, l’hebdomadaire ne parut 
pas pendant quatre semaines, l’exceptionnelle moisson photo-
graphique restait au marbre et les reporters couvraient les évé-
nements, le moral à zéro, grattant pour rien :  l’histoire se des-
sinait sous  leurs yeux et  ils se voyaient condamnés au silence. 
Terrible  frustration,  un  journaliste  sans média,  c’est  un  acteur 
sans théâtre. […] Dans la tourmente, les salariés du plus lu des 
hebdomadaires français se regroupaient autour de leur patron. 
chef de la délégation de Hanoï, sert de référence à l’actualité internationale.
210  à une demi-page près, consacrée au tournoi de Roland-Garros.
211  trois autres pages, proches d’un publireportage et mêlées aux publicités, vantent la 
nouvelle usine Pernod à Marseille, p. 13-15.
212   Dans l’édito du numéro mille publié par la suite, les problèmes pour la conception du 
magazine dus  aux grèves d’imprimerie  sont  alors  (et  a  posteriori) mentionnés  :  « Numéro 
mille  !  Nous  nous  proposions  de  commémorer  ce  chiffre magique  par  une  cavalcade  de 
l’actualité telle qu’elle a été présentée pendant mille semaines dans « Paris Match ». […] La 
perturbation  jetée dans  les  imprimeries par  les grèves de mai et de  juin n’a pas permis  la 
réalisation de ce dessein. ».
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[…]  le pacha en  lutte  contre  son équipage en arrêt de  travail 
forcé, les caisses étaient vides, proclama Jean Prouvost vers le 
20 mai devant ses hommes : une nouvelle version du Titanic se 
jouait à  l’angle de la rue François  Ier et Pierre Charon.  […] En  
ces jours troublés de Mai 1968, la déprime s’était répandue dans 
tous les organes […]. Textes et photos s’accumulaient dans les 
bureaux  ;  une  masse  de  documents  instantanés,  des  images 
foudroyantes, des choses vues et captées par les Leica et Has-
selblad ne pouvaient être utilisées, mises en page –  véritable 
chemin de croix pour les photographes présents dans les affron-
tements des étudiants avec les CRS, sur les lieux d’émeutes et 
de sanglantes bagarres. Mai 68, c’était du pain bénit, du premier 
choix d’images pour les baroudeurs de la photo, et des témoi-
gnages  pour  l’Histoire. Match  était  là  insurpassable.  Quand, 
diable,  pourrions-nous montrer  tout  cela  aux  Français  ?  Enfin 
Paris Match  reparut,  riche de 50 pages  sur  la  révolution estu-
diantine […]213 ».
Mais, en inscrivant artificiellement son numéro spécial du 15 juin dans la conti-
nuité éditoriale du précédent, la rédaction de Paris Match reprend aussi le 
récit des événements là où elle l’avait interrompu adoptant, par conséquent, 
le principe narratif de la rétrospective.
b. Le principe de la rétrospective
le numéro du 18 mai proposait un reportage conséquent de vingt-trois pages 
sur les événements « étudiants » (alors contemporains de la publication) en in-
sistant sur les plus spectaculaires (la première nuit des barricades et la journée 
d’affrontements du 6 mai). dans le numéro du 15 juin, la rédaction reprend 
le récit de ces événements là où elle s’était arrêtée mais le ton n’est plus le 
même. envisager les événements sur le mode du récit rétrospectif permet 
à la rédaction de Paris Match de considérer, d’une part, que l’épisode est 
terminé – certains mouvements de grève se poursuivent pourtant – et d’affir-
mer, d’autre part, que de Gaulle a été particulièrement digne de la situation 
retranscrite comme insurrectionnelle et dangereuse pour la stabilité du pays. 
la forme éditoriale vient ainsi répondre à la volonté de soutenir le président 
– contrainte supplémentaire et idéologique – de cette reparution. l’article 
d’ouverture du magazine – « ces vingt journées incroyables de mai 1968 qui 
ébranlèrent la France et le gaullisme » – construit, en effet, la figure du Géné-
213  nicolas de RaBaudY, Nos Fabuleuses années Paris Match, Paris, scali document, 2007 
(préfacé par astrid thérond), p.168-169.
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ral comme étant l’homme de la situation. en mobilisant les procédés de l’épo-
pée, le texte inaugural du n°998 insiste essentiellement sur la difficulté de 
l’épreuve – à quoi sont ramenés les événements de Mai 68 – et la solitude du 
président : l’importance de l’obstacle, démesuré et insurmontable (recours à 
l’hyperbole), rejaillit sur le héros et affermit sa gloire214. un tel soutien prépare 
les élections législatives imminentes des 23 et 30 juin. alors que des négocia-
tions sont en cours dans certaines usines, que certains mouvements de grèves 
se poursuivent (usines Renault ou citroën, oRtF,…) et que la campagne des 
élections législatives est en cours, Paris Match propose à la mi-juin un numéro 
consacré aux événements du printemps 1968 construit sous la forme du bilan. 
en cinquante pages de reportage, la rédaction propose à travers neuf cha-
pitres consécutifs et linéaires une rétrospective à la logique reconstruite de 
ces journées qualifiées d’historiques. L’orientation idéologique est claire et 
le récit remplit la promesse de la couverture, relatant le passage d’une situa-
tion définie comme anarchique et insurrectionnelle – les « barricades » – au 
retour à une démocratie ordonnée et digne de ce nom – les « élections ». 
chacun de ces chapitres est ponctué de photographies en double page et 
méthodiquement reprises dans le sommaire. après le rappel de la première 
nuit des barricades du 10 au 11 mai, le récit s’organise ainsi : « grand défilé 
du 13 mai (1), la grève s’étend (2), la sorbonne ouverte à tous (3), les jeunes 
redescendent dans la rue (4), accords rue de Grenelle (5), le gouvernement 
est sombre (6), Marée tricolore aux champs-Élysées (7), Flins, bataille dans les 
blés (8), encore une « nuit terrible » (9)215. chaque épisode est construit autour 
d’événements choisis et distingués par la rédaction. le nombre de pages et 
de photographies qui leur est consacré ainsi que la mise en page des photo-
graphies sont autant d’indicateurs de l’importance que leur accorde la rédac-
tion. ainsi, avec dix doubles pages - presque la moitié du reportage-, l’en-
semble insiste sur les nuits d’affrontements spectaculaires et sur la dimension 
contestataire, voire subversive, des revendications étudiantes. deux doubles 
pages retracent l’intégralité des mouvements de grève sous le titre générique 
« la grève s’étend » et insistent sur l’échec de la jonction entre les étudiants 
214  « en entendant ces cris « de Gaulle démission », François Mitterrand, comme la plupart, 
est convaincu que de Gaulle, « l’homme seul » devant les ouvriers en colère, est acculé 
effectivement à la démission, qu’il y a maintenant un vide politique, et qu’il faut le remplir le 
plus tôt possible ». Paris Match n°998 du 22/06/1968, p. 4. Je souligne, l’expression faisant 
directement écho au slogan scandé lors de la manifestation de soutien à de Gaulle du 30 
mai : « de Gaulle n’est pas seul ».
215  Paris Match n°998 du 15 juin 1968, p. 55.
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et le monde du travail ainsi que sur celui des accords de Grenelle. Par ailleurs, 
le récit rétrospectif valorise la figure de Charles de Gaulle. La photographie 
scoop, par Henri Bureau, du président à l’héliport d’issy-les-Moulineaux le 29 
mai 1968 lors de son retour de Baden-Baden après sa « disparition » est pu-
bliée seule, en double page, à la suite de celle représentant le gouvernement 
en plein désarroi à l’assemblée nationale. cet agencement des pages écrit 
le retour du président comme la réponse aux errances politiques du gouver-
nement. les trois doubles pages suivantes sont consacrées à la manifestation 
de soutien au président organisée le 30 mai et confirment l’orientation poli-
tique du récit. les événements postérieurs au 30 mai sont ensuite mentionnés 
sous la forme de sursauts dérisoires. l’ensemble se clôt sur une photographie 
occupant les deux tiers de la double page qui montre des jeunes dansant 
autour d’un feu nocturne sous la légende « la campagne électorale débute 
par une danse autour de panneaux en feu ». Faisant écho aux photographies 
des barricades en feu, l’image crée la confusion entre les deux gestes et sug-
gère l’irrespect des jeunes à l’égard des ressorts de la démocratie. c’est une 
photographie en double page montrant daniel cohn-Bendit devant la porte 
de Brandebourg à Berlin, valise à la main, et légendée « et maintenant il part 
prêcher l’anarchie à travers l’europe », qui ferme cette rétrospective, à la veille 
du premier tour des élections législatives du mois de juin 1968. 
sans mention des débats politiques en cours liés aux mouvements, le principe 
de la rétrospective et sa construction rendent compte d’un épisode décrit 
et montré comme subversif mais terminé. sous le titre « les Journées histo-
riques – des barricades aux élections », la rédaction propose le récit d’une 
période de transition révolue.
 3. Mai 68 en noir et blanc ou la couleur de l’Histoire
a. La Maquette de une
ces partis-pris idéologiques lisibles dans la construction du récit sont soute-
nus par leur mise en forme216. Plusieurs fois convoquée dans les articles (en 
particulier dans le numéro précédent du 18 mai), la guerre d’Algérie fait office 
216  selon l’expression de thierry GeRVais, in L’Illustration photographique. Naissance 
du spectacle de l’information (1843-1903), thèse en Histoire et civilisation, eHess, 2007, 
chapitre 4 « l’invention du magazine, les nouvelles formes de l’information (1898-1914) ». 
http://culturevisuelle.org/blog/4356.
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Paris Match n°998 du 15 juin 1968, sommaire.
Paris Match n°998 du 15 juin 1968, p. 55.
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de point de comparaison à la « révolte étudiante »217. Un parallèle significatif 
dans un moment où les légitimités présidentielle et gouvernementale sont 
remises en cause. le n°998 du 15 juin mobilise aussi cette référence politique 
dans le choix de sa maquette. la couverture reprend en effet la construction 
graphique du numéro consacré à « la Rébellion d’alger » en 1961, à savoir un 
large bandeau noir sur lequel s’affiche le titre en capitales accompagné d’une 
photographie noir et blanc218 (figures p. 392-393).
la similitude formelle génère un rapprochement entre ces événements que 
les titres soutiennent également. dans ce numéro du 6 mai 1961, la rédaction 
de Paris Match annonce qu’elle propose des images et une lecture historique 
du putsch sous la forme d’une rétrospective : « ce que vous n’avez pas pu 
voir. un témoignage pour l’histoire. de l’aube du putsch au soir de la reddi-
tion. la Rébellion d’alger ». la tentative manquée de coup d’état par une par-
tie des militaires de carrière de l’armée française en Algérie fin avril 1961 est 
désormais surnommée « le putsch des Généraux » ou le « Putsch d’alger ». le 
terme « rébellion », discutable d’un point de vue historique mais choisi pour 
cette couverture en 1961, favorise le rapprochement idéologique – et non 
plus seulement formel – mis en place entre la tentative de putsch et les évé-
nements de Mai 68, présentés sous l’angle de la révolte et de l’insurrection. 
un tel rapprochement par l’image n’est pas anodin dans la mesure où cette 
mise en page n’a été utilisée que deux fois auparavant, en 1959 et 1960. on 
ne retrouvera cette maquette de une ni avant ni après le numéro du mois de 
juin 1968. en 1959, la une renvoyait à l’accident de Frejus, lors de la rupture 
du nouveau barrage de Malpusset ; le numéro de 1960 renvoyait au tremble-
ment de terre d’agadir (29 février 1960)219. tous deux couvrent donc deux 
catastrophes naturelles de très grande ampleur, particulièrement spectacu-
laires et qui ont marqué les esprits (figures p. 395).
ces rapprochements font ainsi de la guerre d’algérie et de Mai 68 deux 
épreuves – rendues équivalentes par la similitude de leur traitement photo-
journalistique – auxquelles le pouvoir gaulliste est confronté. en pages inté-
rieures du n°998, l’unique reportage qui accompagne les cinquante pages 
217  titre du n°997 du 18 mai 1968.
218   cette maquette de couverture est utilisée à deux autres reprises.
219  Au début comme à la fin des années 1960, une photographie de couverture en noir 
et blanc est très rare. Ce traitement n’est pas non plus spécifique à certains sujets, la guerre 
d’algérie par exemple.
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consacrées aux événements du printemps 1968 et qui rend compte de l’as-
sassinat de Robert Kennedy propose, dans ce contexte, la version tragique 
de ces « rébellions » auxquelles le pouvoir politique est confronté. textes, 
maquette et images ne font qu’un dans l’élaboration d’un récit partisan des 
événements. 
Le noir et blanc de la photographie de couverture confirme cette assise for-
melle du récit proposé car pour le magazine, elle relève d’un usage rarissime 
qui traduit toujours son insistance sur la dimension historique des évènements 
médiatisés. 
b. une photographie noir et blanc en couverture
la photographie choisie représente une barricade : le photographe est der-
rière celle-ci avec les étudiants, un peu au-dessus d’eux en légère plongée, 
ce qui lui permet de donner de la profondeur de champs à son image. au 
second plan, on reconnaît la silhouette d’une rangée de CRS (casques et bou-
cliers). entre les deux, la rue est parsemée de pavés lancés avec un nuage 
de fumée sur la gauche du cadre. il fait nuit : le grain de la photographie est 
assez gros, les lampadaires allumés font des taches blanches dans l’image qui 
est plutôt contrastée dans l’ensemble. comme annoncé, le magazine reprend 
son récit là où il l’avait interrompu dans le numéro précédent, à savoir aux 
« barricades ».
depuis ses débuts, la très grande majorité des photographies choisies et 
publiées en une de Paris Match sont en couleur. le recours au noir et blanc 
en couverture est rare et s’accompagne d’un ton solennel : les numéros 
concernent alors en général des sujets dont l’importance historique est sou-
lignée par ce traitement formel et cette proposition éditoriale220. en 1968, 
trois numéros ont une photographie de une en noir et blanc : le n°1018 du 
9/11/1968 « 1918 histoire d’une victoire » ; le n°1021 du 30/11/1968 « le 
défi du Général » ; et, entre ces deux numéros, le n°998 du 15/06/1968 « Les 
Journées historiques – des barricades aux élections ».
220   Pour voir et retrouver des couvertures de Paris Match à l’époque :
http://paiement.parismatch.com/commande_numero/journal_commander.php?texte=1968
&separ=oR&encadrement=%3d&champs0=05%2F08%2F2008&x=0&y=0 (lien désormais 
inactif).
Voir aussi le moteur de recherche des anciens numéros de Paris Match : 
http://anciensnumeros.parismatch.com/an/search.
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Paris Match n°998 du 15 juin 1968.    
393 
Partie 2 : Le photojournalisme comme élaboration du récit de l’histoire de Mai 68 en 1968
Paris Match n°630 du 06 juin 1961.
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À titre de comparaison, en 1967, trois numéros de Paris Match ont une pho-
tographie de couverture en noir et blanc : le retour de Jackie Kennedy juste 
après l’assassinat de son mari ; les quatre hommes politiques phare du deu-
xième tour des élections législatives de 1967 en France ; « la mort de staline 
racontée par sa fille ». Et deux numéros de l’année 1966 en bénéficient : le 
n°910 titré « la bataille d’angleterre, un grand récit historique » et le n°920 
intitulé « le mystère Kennedy ». 
en 1969, toutes les couvertures de Paris Match sont en couleur. deux unes 
consacrées à l’exploit de l’homme qui a marché sur la lune jouent sur l’ambi-
güité. la couverture du troisième numéro consacré par le magazine au même 
sujet est explicitement en couleur (figures p. 396-397). 
il faudra attendre le n°1369 du 23/08/1975, soit plus de six ans, pour re-
trouver une photo de couverture en noir et blanc : « Portugal, nos reporters 
racontent » ; et la même année le n°1376  titré « Peut-on laisser mourir la 
presse ? ». 
le n°998 est, par ailleurs, le seul numéro de Paris Match annonçant un repor-
tage ou un dossier sur les événements dits de Mai 68 qui propose une photo-
graphie de couverture en noir et blanc. le numéro spécial consacré aux vingt 
ans des événements en 1988 utilisera la photographie noir et blanc surnom-
mée la « Marianne  de 68 », prise par le photographe Jean-Pierre Rey221. 
cependant, elle relève alors d’un autre usage de l’image. dans le premier 
cas, il s’agit de l’usage d’une photographie noir et blanc de reportage qui 
souhaite rendre compte de l’événement dans le vif de son actualité. dans le 
cas de la date d’anniversaire, la photographie est choisie pour ce qu’elle est 
devenue, à savoir une icône de Mai 68 : une image symbole dont le contenu 
« documentaire » n’est plus la première vertu.
inscrit dans cette généalogie formelle du magazine, le noir et blanc imposé 
lors de la conception du numéro de la mi-juin 1968 à la rédaction de Paris 
Match prend sens : non plus être perçu comme une contrainte technique, 
il devient une forme opportune pour la rédaction dans sa mise en récit des 
événements. 
221  cf. partie ii chapitre 6.
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Paris Match n°557 du 12 décembre 1959  
Paris Match n°570 du 12 mars 1960
Paris Match n°565 du 6 février 1960 Alger.
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Paris Match n°1018 du 09 novembre 1968 ; n°1021 du 30 novembre 1968 ; Paris Match 
n°933 du 25/02/1967 ; n°936 du 18 mars 1967 ; n°962 du 16 septembre 1967. n°910 du 17 
septembre 1966, n°920 du 26 novembre 1966
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Paris Match n°1058 du 16 août 1969 ; n°1076 du 20 décembre 1969 ; n°1072 du 22 novembre 
1969; Paris Match n°1369 du 23 août 1975 ; Paris Match n°1376 du 11 octobre 1975; Paris 
Match n°2036 du 7 juin 1988.
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c. reléguer Mai 68 à l’Histoire par la forme magazine
l’élaboration du n°998, par le choix d’une rétrospective sur cinquante pages, 
correspond à une réaction éditoriale pragmatique à un ensemble d’impéra-
tifs. elle permet d’utiliser le matériel photojournalistique qui s’est accumulé 
pendant les semaines d’interruption. elle autorise une mise en récit histo-
rique d’événements contemporains qui propose, comme un aboutissement 
logique, la confirmation du Général de Gaulle dans ses fonctions. Enfin, 
elle permet de donner un sens à la contrainte formelle du traitement noir et 
blanc, imposé à la rédaction par les grèves d’imprimerie. inhabituel pour Paris 
Match, le noir et blanc de ce numéro spécial « Mai 68 » devient, dans cette 
construction de l’actualité, la couleur de l’Histoire. la photographie en une 
exceptionnellement noir et blanc inscrit ce numéro, dès sa couverture, dans la 
lignée de quelques numéros précédents, en une forme éditoriale ponctuelle-
ment utilisée par le magazine. une même construction n’aurait pas fonctionné 
dans L’Express ou Le Nouvel Observateur, habitués à l’usage exclusif d’une 
iconographie noir et blanc.
Quand il reparaît le 15 juin, le magazine reprend le récit d’événements dont 
le statut dans l’information a changé : actualités à la mi-mai, ils sont à la mi-
juin des événements du passé. la lecture rétrospective des événements du 
printemps 1968, racontés comme terminés, traduit – et défend – les inten-
tions éditoriales du magazine qui soutient le Général de Gaulle à la veille du 
premier tour des élections législatives de juin. l’ensemble est porté par un 
traitement formel en noir et blanc, perceptible dès la une. le numéro dans 
son entier relègue ainsi les événements du printemps 1968 dans le passé : 
au 15 juin, Mai 68 est déjà passé à l’Histoire. la contrainte du noir et blanc, a 
priori fragilisante pour le magazine, s’est transformée en atout éditorial et ce 
dysfonctionnement ponctuel est devenu l’indice du travail de mise en forme 
de l’information par la rédaction du magazine.
la collision entre les mouvements sociaux du printemps 1968 et leur médiati-
sation perturbe la publication des titres en presse. elle en bouleverse aussi la 
mise en forme, particulièrement en presse magazine. ce faisant, elle met en 
évidence ce travail de mise en forme toujours à l’œuvre dans la médiatisation 
de l’actualité et rend visible ce qui a vocation à ne pas être vu : l’ensemble du 
travail éditorial de la presse d’information, élaboration médiatique narrative 
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et formelle, dans laquelle il importe de restituer leur place aux images222.
en engendrant une situation à laquelle les rédactions doivent faire face, cette 
collision impromptue permet de dépasser le seul point de vue de l’objet pu-
blié (la réception d’un objet fini) et de comprendre des mécanismes de pro-
duction caractérisés par leur pragmatisme, qui conditionnent – et que condi-
tionnent – aussi la gestion des images par les rédactions. 
«  Le  développement  de  l’illustration  photographique  dans  la 
presse  relève  de  la  décision  d’acteurs  prise  à  un moment  et 
dans un lieu précis, au risque de perdre la place acquise dans un 
marché. Autant de paramètres qui donnent aux hachures de la 
gravure et au réseau de points de la similigravure une dimension 
culturelle.  L’histoire  de  l’illustration  photographique  ne  relève 
pas du modèle de  l’invention, mais plutôt d’une pragmatique 
de l’information visuelle qui associe les expérimentations tech-
niques avec les attentes du public dans le cadre d’une écono-
mie de marché par définition concurrentielle223. » 
les entreprises médiatiques fonctionnent sous la forme de réponse à des 
situations, qui peuvent conduire à l’invention de formes médiatiques nou-
velles224. l’ensemble du n°998, fort de sa cohérence éditoriale redoutable225, 
222  Que les mouvements sociaux aient affecté la presse pendant les événements du 
printemps 1968 est connu ; de même que l’impact des mouvements de grèves dans les 
dysfonctionnements des imprimeries. c’est toutefois à la dimension écrite principalement 
que sont posées les questions de prise de position idéologique, réduisant la presse 
au texte et renvoyant les images à la télévision ou aux affiches. Cf. Fabrice D’ALMEIDA, 
christian delPoRte, Histoire des médias en France. De la Grande Guerre à nos jours, Paris, 
Flammarion, champs Histoire, 2003 (édition mise à jour en 2010). chapitre 5 : « Grandeur 
gaulliste et consommation de masse » (p. 192-242),  « la presse écrite en 1968 : le printemps 
de l’engagement » (p. 233). À un panorama de différents positionnements de titres des 
journaux (considérés sous les angles politiques et idéologiques), succède le récit d’ouvriers 
des imprimeries en grève. (p. 234-235).
223  thierry GeRVais, L’Illustration photographique. Naissance du spectacle de l’information 
(1843-1903), thèse en Histoire et civilisation, eHess, 2007. p. 23. Je souligne.
224  Thierry GERVAIS, op. cit. p. 478. « Il faudrait également poser la question de l’équilibre qui s’établit 
entre l’importance d’un fait d’actualité et sa représentation. Les exemples du centenaire d’Eugène 
Chevreul, de la guerre russo-japonaise ou du procès de Dreyfus montrent que le travail de médiation 
s’est adapté à l’actualité. Dans quelle mesure l’événement intervient-il sur le renouvellement des formes 
de l’information? ». Je souligne.
225  Un encart aux côtés du sommaire du n°999 évoque les difficultés auxquelles la rédaction 
a dû faire face : « Paraissant après une longue absence de quatre semaines, et malgré des 
difficultés techniques encore considérables, notre numéro de la semaine dernière a connu 
un succès sans précédent. en dépit de notre énorme tirage, nous n’avons pu satisfaire toutes 
les demandes ; nous nous en excusons auprès de nos fidèles lecteurs. Nous remercions nos 
amis dépositaires, sous-dépositaires, marchands de journaux des villes de province pour la 
coopération qu’ils nous ont apportée dans notre effort de mise en place de « Paris-Match ». 
À Paris, malgré la grève des marchands de journaux, « Paris-Match » a enregistré une vente 
record. nous en sommes redevables au dévouement des bibliothécaires des gares et du 
métro et au dynamisme des étudiants transformés en étonnants vendeurs de journaux. ».
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contredit alors le discours – et le regard porté sur son travail – de la rédac-
tion, qui maintient pourtant: « dès sa naissance, « Paris-Match » a conçu une 
grande ambition. tenant à l’écart la démagogie du sexe et du sang, celle de 
faire un magazine de haute culture apportant aux couches profondes de la 
France une image fidèle et noble du monde226. ». ces déclarations, caracté-
ristiques de la vulgate professionnelle, discutent l’image photographique en 
l’isolant systématiquement de son contexte éditorial, en la coupant de son 
usage et persiste à attribuer une valeur de document aux photographies – 
pour l’actualité comme pour l’histoire (archive) – en les définissant comme des 
entités autonomes. l’analyse du traitement par Paris Match des événements 
de Mai 68 montre, au contraire, que le traitement de l’information relève d’in-
tentions précises, perceptibles dans la narration choisie, à son tour portée par 
des intentions graphiques. 
« toutes les photos », titre le n°998 du 15 juin 1968 de Paris Match. la rédac-
tion du magazine ne parle pas de l’impératif technique, accidentel et contra-
riant, à l’origine du traitement formel qu’elle propose des événements : elle 
l’assume en le faisant fonctionner avec l’ensemble des autres décisions pré-
sidant à la conception du numéro. choix par défaut, il rend alors percep-
tible la complexité d’un ensemble : le magazine. l’iconographie accidentelle-
ment noir et blanc devient l’un des éléments qui ratifient et portent, au sein 
d’une construction complexe – textes, images et maquette –, une interpréta-
tion idéologique des événements. l’antithèse couleur/noir et blanc apparait 
comme un symptôme des choix du récit médiatique. en les racontant sous la 
forme d’un récit rétrospectif bien ordonné, déjà commémoratif et porté par 
une iconographie et une forme lisibles dans un tel contexte comme historici-
santes, c’est la forme magazine227 tout entière de ce numéro de Paris Match 
qui renvoie Mai 68 dans les filets de l’Histoire.
« Toutes les photos », à connaître et à garder en mémoire sur « Mai 68 », pour-
rait-on ajouter. ce récit des évènements ramenés à une révolte étudiante, 
à savoir un face à face entre les forces de l’ordre et les jeunes, au mois de 
mai 1968 et principalement à Paris (notamment dans le quartier latin), dont 
l’impact minimisé est relégué dès la mi-juin au passé, rejoint les poncifs sou-
vent répétés et/ou dénoncés quant au récit historique des événements du 
226  Paris Match n°998 du 15 juin 1968, p. 3. Je souligne.
227  andré GuntHeRt, thierry GeRVais, « les images publiques ont une histoire », 
Études Photographiques n°20, éditorial « la trame des images. Histoires de l’illustration 
photographique », juin 2007, p. 2-3. https://etudesphotographiques.revues.org/894.
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printemps 1968. Proche d’un album souvenir des événements, quel impact, 
quelle persuasion et quelle pérennité une forme médiatique à l’efficacité 
formelle si cohérente, portée ici par le magazine d’actualité français le plus 
important et le plus influent de l’époque, peut-elle effectivement avoir sur 
l’interprétation de ces événements historiques ?
Mai 68, au croisement de plusieurs points nodaux d’histoires – histoire de la 
photographie, histoire des médias, histoire culturelle, histoire – permet sans 
aucun doute de mesurer, d’une part, combien l’image est constitutive du mé-
dia magazine et d’une publication, au même titre que le texte ; et d’autre 
part, l’impact de la forme médiatique globale dans la proposition d’un récit 
des événements historiques. l’aspect particulier de la médiatisation de ces 
événements par la presse magazine ne rendant que plus efficace la contesta-
tion par cette étude de cas : 
«  À  partir  d’expériences  dissemblables  et  travaillant  sur  des 
thèmes  de  recherche  très  différents,  les  deux  auteurs  de  ces 
lignes ont été conduits à reconnaître  l’importance décisive de 
ces traces, de ces indices, de ces lapsus qui troublent en la dé-
sorganisant la surface de la documentation. […] Mais l’« excep-
tionnel normal » peut avoir une autre signification. Si les sources 
taisent et/ou déforment systématiquement la réalité sociale des 
classes subalternes, un document vraiment exceptionnel (c’est-
à-dire statistiquement  infréquent) peut être beaucoup plus ré-
vélateur que mille documents stéréotypés. Comme l’a montré 
Kuhn,  les cas marginaux mettent en cause l’ancien paradigme 
et aident du même coup à en constituer un nouveau, mieux arti-
culé et plus  riche.  Ils  fonctionnent donc  comme  les  traces ou 
les indices d’une réalité cachée et qui n’est généralement pas 
saisissable à travers la documentation228. »
au contraire d’une photographie document des événements, la médiatisa-
tion de Mai 68 en 1968 montre que son usage illustratif, qui la met au service 
d’une narration choisie, domine la presse magazine. l’objectivité revendiquée 
par ce média s’en trouve malmenée et son rôle « historique » déplacé. Qu’en 
est-il alors de ces autres images photographiques – images célèbres dési-
gnées par le terme « icônes » – par le biais desquelles aussi, le photojourna-
lisme revendique son rôle dans l’Histoire?
228   carlo GinZBuRG, carlo Poni, « la Micro-histoire », Le Débat n°17 décembre 1981 
(1979), p. 133-136. http://www.cairn.info/revue-le-debat-1981-10-page-133.htm.
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cHaPitRe 6. 
les iMaGes cÉlÈBRes de Mai 68 : des 
iMaGes PouR l’HistoiRe 
ou PaR l’HistoiRe ?
il est désormais commun de désigner par le terme « icônes » les images 
les plus célèbres du photojournalisme. la profession a adopté ce terme de-
puis quelques années et construit son histoire autour de ces grandes images 
comme autant de repères clés de son importance pour l’Histoire. cepen-
dant, il n’existe pas de définition précise de ce terme dans ce contexte. C’est 
par l’usage (les occurrences et la façon dont il est mobilisé dans le contexte 
photojournalistique) qu’il est possible de dégager les caractéristiques recon-
nues dans une photographie reconnue comme icône. dans la vulgate pro-
fessionnelle, elle est la forme la plus accomplie et l’idéal iconographique de 
la profession229. Pourtant, cette représentation, parfaitement aboutie pour 
un événement et sublimée par le milieu professionnel, conteste paradoxa-
lement la notion de document initialement associée aux photographies de 
news. L’icône s’affirme, en effet, par sa puissance – symbolique, synthétique 
et narrative – et s’impose d’elle-même, immédiatement repérée par le photo-
graphe puis l’éditeur tant son caractère exceptionnel est une évidence230. elle 
est republiée ensuite au titre d’archive selon la même évidence. elle circule 
alors massivement, au sein du journalisme comme en dehors du contexte 
photojournalistique : sur d’autres supports culturels (couvertures de livre, re-
portages TV, affiches, voire T-Shirt, mugs, etc.) ou sous de multiples formes 
229  le terme « icône » est aussi employé pour désigner certains photographes dont 
l’immense talent est systématiquement souligné, s’imposant naturellement par leur génie ; 
l’exemple type étant Robert capa.
230  cf. audrey leBlanc, « Petite rhétorique de l’image médiatique », le clin de l’œil, 
culture visuelle, 18 mars 2011. http://clinoeil.hypotheses.org/1116. dans le jargon, « la 
bonne photo » désigne certaines images qui, pour des raisons journalistiques d’information 
ainsi que pour leurs qualités formelles à l’efficacité certaine, se détachent naturellement des 
autres. L’icône est d’abord une « bonne photo » et, à ce titre, est publiée dans le flux des 
actualités.
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dites appropriatives (image remixée, détournée, parodiée, etc.). connue de 
tous, elle fait l’objet de multiples remobilisations qui sont autant de signes de 
son caractère exceptionnel et s’impose à la mémoire collective des événe-
ments231. ces images (et ces photographes) sont de fait très récompensés par 
les prix les plus prestigieux de la profession (World Press Photography et prix 
Pulitzer) et lors des festivals (Visa pour l’image, World Press Photography). si 
bien qu’icônes et valorisation de la profession se confondent souvent en un 
cercle vertueux qui fait des icônes les photographies primées quand les pho-
tographies primées deviennent elles-mêmes des icônes.
les événements dits de Mai 68 sont souvent synthétisés par (l’une de) trois 
photographies aujourd’hui célèbres – ces « icônes » de Mai 68 ayant fait l’ob-
jet de très nombreuses publications au cours de ces quelques quarante-cinq 
années. 
ce chapitre revient sur la représentation des événements de mai-juin 1968 
par de telles images. l’analyse de leur médiatisation à travers ces trois photo-
graphies remarquables qui les représentent – voire les symbolisent – impose 
alors de questionner l’idée d’une publication immédiate et en bonne place 
dans la presse magazine d’information. au-delà des éléments proposés par 
différentes théories qui se sont penchées sur l’analyse des images célèbres 
du photojournalisme, l’observation de leur gestion en 1968 conduit à prendre 
en compte la circulation de ces images232 au cours du temps pour cerner au 
mieux leur importance et en comprendre les ressorts.
231  Maurice HalBWacHs, La mémoire collective, Paris, les Presses universitaires de France, 
1967 (1ère édition, 1950).
232  et dans la mesure du possible sur les archives de leur production : cf. Partie ii chapitre 
4, pour celle de l’étudiant pourchassé le 6 mai 1968 par Gilles caron.
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A.  Publications  des  images  célèbres  de 
Mai 68 en 1968
1. L’absence « d’icône » de la « nuit des barricades »
les trois principaux hebdomadaires d’actualité en 1968 consacrent pour la 
première fois leur une aux événements sociaux, photographie à l’appui, dans 
leur numéro de la mi-mai. les unes du Nouvel Observateur n°183 du 15 mai, 
du Paris Match n°997 du 18 mai et de L’Express n°882 du 13 mai 1968, pu-
bliés à la même période par rapport aux événements eux-mêmes, traduisent 
une réaction médiatique synchrone de la part de ces trois hebdomadaires.
la nuit du 10 au 11 mai dans le quartier latin à Paris dégénère. le 11 mai, 
l’ordre de grève générale intersyndicale est avancé pour le 13 mai. la mobi-
lisation principalement étudiante n’a cessé de s’amplifier et de se radicaliser 
depuis le début du mois de mai 1968 et la violence – racontée par radio – de 
la nuit du 10 mai marque un seuil critique233 : elle est surnommée « première 
nuit des barricades ». ces faits nocturnes spectaculaires font réagir la presse 
en générale, en particulier la presse magazine d’actualité qui lui consacre alors 
ses unes, leur conférant ainsi le statut d’événements. Pourtant, ce ne sont pas 
des photographies de ce moment critique qui sont utilisées pour construire 
ces unes : chacun des trois hebdomadaires choisit une photographie d’étu-
diants manifestants en plein jour. ce décalage entre ce qui « fait monter » 
l’information en une et l’image attendue – une photographie des barricades 
nocturnes – s’énonce dans les titres choisis, indicateurs du récit construit par 
les rédactions – celui d’un face à face entre les jeunes et l’ordre234. 
de son côté, la presse quotidienne prend acte de ces échauffourées et pointe 
rapidement les barricades. Le Figaro du samedi et dimanche 11 et 12 mai 
1968 titre en une : « après un début de manifestation calme Barricades cette 
nuit au quartier latin ». l’Humanité titre « nuit dramatique » sans le terme 
« barricade » dans son édition du 11-12 mai. la rédaction l’utilise en intertitre 
233  ingrid GilcHeR-HolteY, « la nuit des barricades », Sociétés & Représentations n°4, 
1997, cRedHess, p. 165-184 [numéro dirigé par Véronique nahoum-Grappe avec la 
collaboration de Myriam tsikouna : La Nuit].
234  cf. Partie ii chapitre 5.
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Le Figaro du 11-12 mai 1968. L’Humanité du 11 mai 1968, édition spéciale : Une, page inté-
rieure et édition spéciale (Barricades en intertitre). Le Figaro du 25 et 26 mai 1968.
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– « Barricades » – dans son édition spéciale « Halte à la répression », d’un 
feuillet recto verso235. 
 
dans son édition du samedi 11 mai, Le Parisien titre, au centre de sa une : 
« 160.000 étudiants (de l’Académie de Paris) attendent impatiemment la fin 
des manifestations organisées par les « agitateurs et provocateurs » dénoncés 
par M. Peyrefitte ». Un filet, coincé entre les autres titres et les photographies 
qui accompagnent ces derniers236, annonce, sans photographie : « Nuit de 
barricades au Quartier latin que la police dégage aux gaz lacrymogènes  (voir 
la dernière page) ». c’est en effet en dernière page237 que cette informa-
tion est traitée sur la quasi totalité de la page, sans photographie d’actualité. 
l’unique photographie de cette page correspond à une publicité pour Re-
nault 4 décapotable : la « plein air »238. une seconde version de cette dernière 
page du Parisien du 11 mai titre « Étudiants : toujours pas d’apaisement », 
sans photographie non plus. l’expression « nuit de barricades » se généralise 
par la suite rapidement : la rédaction de life l’utilise dans son édition du 24 
mai 1968 pour le titre de sa double page ; Paris Match intitule son édition 
spéciale du 15 juin : « les journées historiques : des barricades aux élections. 
toutes les photos239 » ; Le Figaro sous-titre « Redoublement de violence au 
Quartier latin Plusieurs milliers de jeunes retranchés derrière une vingtaine 
de barricades en pavés » dans son édition du samedi dimanche 25 et 26 mai ; 
Philippe labro, à l’automne 1968, intitulera son livre édité avec des photogra-
phies de l’agence Gamma, les Barricades de mai.
Dans les fichiers d’indexation des agences, on trouve chez Apis une occur-
rence du terme « barricades » pour des films de Jack Burlot pris le 10 mai 
1968240. Il n’est pas utilisé pour les films enregistrés au 24 mai. À Gamma, les 
235  ces intertitres dessinent un récit linéaire des événements : « la marche sur le Quartier 
latin » « Barricades » « l’assaut policier » « incendies ».
236  aucune photographie de la une ne porte sur les événements du Quartier latin.
237  p. 14.
238   sous-titres : « étudiants et ouvriers mardi prochain » ; « des lycéens dans la rue » ; 
« une nouvelle question orale au gouvernement » ; « la Fédération de la gauche demande 
la création d’une commission parlementaire d’enquête sur les incidents du Quartier latin » ; 
« manifestations sur la voie publique » ; « entretien Joxe-Fouchet » [qui assure l’intérim du 
Premier Ministre].
239  Paris Match n°998.
240  apis : que ce soit au mot-clé « manifestation » ou au mot-clé « étudiant », le terme 
« barricades » est utilisé pour les films du 10 mai mais pas pour ceux du 24 mai. Pour le 10 
mai 1968 : « manifestation ; étudiants - 10-05-68 - Burlot - 33 925 à 928 ». Puis, « barricades ; 
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Photographies des barricades du 10-11 mai 1968, Paris par : Bruno Barbey ; Jean-Pierre Rey ; 
Göksin Sipahioglu.
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cahiers d’enregistrement indiquent l’usage du mot « barricades » pour le 10 
et pour le 24 mai241.
il existe, en effet, peu de photographies de la nuit du 10 au 11 mai. Jean-
Pierre Rey242, Bruno Barbey ou Göksin sipahioglu en ont pris quelques unes 
aujourd’hui visibles. ces photographies nocturnes, très sombres ou marquées 
par la lumière du flash, restent assez peu lisibles243. alors que Bruno Barbey 
(Paris Match) ou Jean-Pierre Rey (le nouvel observateur) voient leurs pho-
tographies régulièrement publiées dans la presse magazine, leurs images 
de cette nuit-là sont peu voire pas publiées. Les pages intérieures confir-
ment que les quelques photographies prises pendant les « barricades » sont 
confuses, peu lisibles, pas assez graphiques et souvent centrées non pas sur 
les « étudiants » ou les « révoltés » mais sur les policiers plus ou moins net-
tement dépassés par les événements. ces photographies ne permettent pas 
de « raconter » un duel, ni de saisir avec clarté la situation244 (figures p. 407).
le nouvel observateur propose en page intérieure une photographie unique 
de la nuit du 10 mai en un choix d’image qui rejoint celui de la presse quoti-
dienne d’alors. Paris Match s’y essaiera une seconde fois à la mi-juin en pro-
posant alors une photographie nocturne qui joue la figure du face à face ou 
du duel : plutôt médiocre, elle ne porte cependant pas cette une de manière 
très convaincante.
alors que les événements sont spectaculaires, susceptibles de produire des 
images à fort potentiel symbolique et convoquent un imaginaire puissant, 
redoublé par leur surnom « nuit de barricades »245, le photojournalisme n’en 
étudiants - 10-05-68 - Burlot - 33 933-934 ». Pour le 24 mai 1968 : « manifestation étudiante 
dégâts au quartier latin 24-05-68 Haillot 34 118-119 ».
241  Pour le 10-11 mai : « Mallet manif du 10 au 11 mai » ; « Bon/ Bur Barricades » sur 8 films.
Pour le 24-25 mai : « Car manif 24 mai » + « MAL Barricades » (1 film). Puis nombreux films 
enregistrés sur les manifestations du 24 mai, avec différents photographes, et de nouveau 
« Mal Manif Barricades ». abréviations qui correspondent aux trois premières lettres des 
noms des photographes et renvoient à Mallet, Bonnotte, Bureau et caron.
242  Galerie codhos, http://www.mai-68.fr/galerie/cat.php?val=19_04+evenements+des+1
0+11+mai
243  certaines prises par Göksin sipahioglu ont été « récupérées » grâce aux technologies 
numériques. elles n’étaient pas exploitables en argentique.
244  L’Express publie en couverture comme en pages intérieures des photographies du 6 mai 
1968 uniquement.
245  alain coRBin, Jean-Marie MaYeuR (dir.), La Barricade, Publications de la sorbonne, 1997 
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Paris Match n°997 du 18 mai 1968 ; Le Nouvel Observateur n°183 du 15 mai 1968. Un CRS fran-
chit une barricade le 24 mai 1968, photographie de Gilles Caron. Archives Fondation Caron.
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produit pas d’image médiatiquement viable. celles qui lui sont parfois asso-
ciées aujourd’hui datent de la nuit du 24-25 mai, dénommée « seconde nuit 
de barricades » ; notamment celle d’un cRs qui franchit une barricade prise 
par Gilles caron, par exemple.
LA photographie de la fameuse « première nuit des barricades » de Mai 68 
n’existe pas.
2. trois images célèbres de Mai 68 en 2008
« En France, deux portraits ont acquis le même statut d’image 
historique et d’emblème  :  celui  que  réalise Gilles Caron d’un 
inconnu  jusqu’alors,  Daniel  Cohn-Bendit,  rouquin  goguenard 
toisant,  le 6 mai 1968, un policier devant une porte de  la Sor-
bonne, avant la réunion du conseil de discipline de l’Université 
de Paris. L’autre est surnommé la « Marianne de Mai 68 » : Caro-
line de Bendern, photographiée par  Jean-Pierre Rey, perchée 
sur les épaules de Jean-Jacques Lebel, brandit, le 13 mai 1968, 
lors de la manifestation parisienne le jour de la grève générale, 
un drapeau vietnamien246. »
les événements de Mai 68 en France sont en effet particulièrement connus 
pour et par trois photographies. elles se détachent par leur forte présence 
quand il s’agit de représenter les événements : le face à face de daniel cohn-
Bendit avec un cRs, la surnommée « Marianne de Mai 68 » et un étudiant 
pourchassé dans la nuit par une matraque dans le Quartier latin. ces images 
sont restées dans les mémoires et sont parfois attachées au nom d’un photo-
graphe désormais célèbre247. d’après la vulgate professionnelle, elles appar-
[actes du colloque organisé les 17, 18 et 19 mai 1995 par le centre de recherche en Histoire 
du XiXème siècle et la société d’histoire de la révolution de 1848 et des révolutions du XiXème 
siècle.]. Plus particulièrement dans cet ouvrage, les textes de alain coRBin, « Préface », p. 
7-30 ; Mireille HucHon, « Petite histoire du mot barricade », p. 43-53 ; Jean-claude caRon, 
« aux origines du mythe : l’étudiant sur la barricade dans la France romantique (1827-1851) », 
p. 185-196 ; danielle taRtaKosWKY, « 1919-1968_ des barricades ? », p. 455-467 ; Pierre 
Gaudin et claire ReVeRcHon, « une image renversée : les photographies des barricades 
de la commune », p. 337-340.
246  Michelle ZancaRini-FouRnel, Le Moment 68. Une histoire contestée, Paris, seuil, 
coll. « l’univers historique », 2008. p. 142.
247  « Gilles caron, auteur de la plus célèbre des photographies de Mai 68 : elle montre 
devant le porche de la Sorbonne, Daniel Cohn-Bendit défiant de son sourire et de son regard 
malicieux un garde mobile lourdement casqué, impassible, muet. » (p. 391) […] « le 6 mai 
dans la nuit, rue du Vieux-colombier, Gilles caron a saisi la course-poursuite d’un gendarme, 
sa longue matraque (le bidule) tendue vers un étudiant qui tente de fuir la violence ordinaire 
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Le face à face entre Daniel Cohn-Bendit et un CRS, le 6 mai 1968, photographie de Gilles 
Caron. La surnommée Marianne de 68, photographie de Jean-Pierre Rey, le 13 mai 1968. 
L‘étudiant pourchassé, photographie de Gilles Caron, le 6 mai 1968.
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tiennent à notre mémoire collective au nom du lien qu’elles entretiennent 
avec les événements de Mai 68, qu’elles synthétisent parfaitement : du conflit 
duel et brutal entre les forces de l’ordre et les étudiants en un face à face de 
cet ordre rigide et réactionnaire avec l’insolence culotée de la jeunesse et 
une interprétation des événements comme un mouvement de libération et 
de révolution des mœurs. les multiples occurrences de ces photographies et 
leur intense circulation confirment et certifient leur statut d’icônes pour Mai 
68 : nombreuses publications en presse, présence sur les jaquettes de livres 
ou comme images muettes en fond de plateau tV lors d’émissions, ou encore 
dans les manuels scolaires248,…
la confrontation de ces constats de 2008 avec leur statut d’images d’actua-
lité en 1968 s’impose pour discuter le statut de représentations historiques 
des événements de Mai 68 de ces images. nous l’avons vu, une approche 
historienne des images requiert d’avoir accès à plusieurs archives (du pho-
tographe, de l’agence, des magazines). le choix de l’image quand les évé-
nements faisaient l’actualité de la presse magazine au printemps 1968 peut 
alors être documenté. l’analyse des archives, collectées et mises à disposi-
tion par la Fondation Gilles caron, montre comment une succession de choix 
complexes conduisent à la sélection répétée de l’image de l’étudiant pour-
chassé jusqu’à sa publication dans le n°997 de Paris Match du 18 mai 1968249. 
Plusieurs échanges et rendez-vous manqués avec les ayants droits du pho-
tographe Jean-Pierre Rey, à qui l’on doit la prise de vue dite « la Marianne 
de 68 », n’ont finalement pas permis d’aboutir à un travail commun sur ces 
archives. le travail s’est alors concentré sur l’analyse des publications et oc-
d’une nuit d’émeute. » (p. 391), Vincent ducleRt, « l’engagement des photographes : le 
photojournalisme en action », dans Philippe artières et Michelle Zancarini-Fournel (dir.), 68, 
une histoire collective (1962-1981), Paris, la découverte, 2008, p. 390-394. il mentionne 
aussi la dite « Marianne » en p. 392.
christian delPoRte, « de l’image à l’icône », dans christian delPoRte, denis MaRÉcHal, 
caroline Moine, isabelle VeYRat-Masson (dir.), Images et sons de Mai 68 (1968-2008), 
Paris, nouveau Monde éditions, 2011. p. 335-353.
248   « d’une façon générale, la plupart des manuels [scolaires étudiés], à une exception 
près, traitent de la séquence [Mai 68] dans un dossier spécifique qui privilégie les documents 
iconographiques, confirmant le rôle d’icônes référentielles de certaines images – les graffitis 
sur les murs, les forces de l’ordre chargeant ou la photographie de cohn-Bendit hilare face à 
un cRs, la première ligne des hommes politiques ceints d’une écharpe tricolore au cours de 
la manifestation gaulliste du 30 mai à l’arc de triomphe », Michelle ZancaRini-FouRnel, 
Le Moment 68, op. cit., p. 92.
249  cf. Partie ii chapitre 4. agence et parcours de l’image. ce choix est en partie déterminé 
par l’absence d’une autre image des évènements : une photographie lisible du duel violent 
sur les barricades nocturnes de la nuit du 10 au 11 mai.
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currences presse des images. en s’appuyant sur des archives particulièrement 
fournies pour ce qui est du face à face de daniel cohn-Bendit avec un cRs, 
l’ensemble du chapitre suivant analyse la circulation de cette photographie, 
permettant d’élargir la réflexion à des processus culturels plus généraux et de 
plus grande ampleur250.
3. La jeune fille au drapeau vietnamien, 13 mai 1968, Paris, 
par Jean-Pierre rey
a. un événement symbolique : la première manifestation unitaire du 13 
mai
Reporter, journaliste professionnel de 1965 à 1995, Jean-Pierre Rey (1936-
1995)251 a travaillé à la Vie ouvrière en tant que reporter-photographe indé-
pendant (ou pigiste) de 1965 à 1995 ; au nouvel observateur dont il fut salarié 
de 1972 à 1995 ; et au Canard enchaîné. comme il est souligné sur le blog qui 
lui est consacré252, il est particulièrement connu pour sa photographie d’une 
« jeune fille au drapeau », prise place Edmond-Rostand près du jardin du 
luxembourg, entre les places de la République et denfert-Rochereau à Paris, 
le 13 mai 1968, lors de la manifestation unitaire parisienne des étudiants et 
du monde du travail253. ce dernier réagit par solidarité avec les étudiants suite 
aux violences et répressions du 6 mai et surtout de la nuit du 10 au 11 mai. 
les syndicats décident ainsi, non sans discussion, d’avancer la manifestation 
qu’ils avaient prévue pour associer leur mouvement de contestation sociale à 
celui des étudiants : 
250  cf. Partie iii chapitre 7.
251  site consacré au photographe : http://jeanpierre-rey.over-blog.com/pages/
Histoire-443395.html.
252  http://jeanpierre-rey.over-blog.com/
253  « Le 13 mai [est-il écrit], il photographia la magnifique photographie, “la jeune fille au 
drapeau” devenue la “Marianne de 68”, […] immédiatement reprise dans la presse nationale 
et internationale pour illustrer les évènements de Mai 68, assimilée au célèbre tableau 
d’eugène delacroix “la liberté guidant le peuple”». d’autres photographies de Jean-Pierre 
Rey de cette manifestation : http://www.mai-68.fr/galerie/cat.php?val=20_05+13+mai+man
ifestation+unitaire.
Plus généralement sur les événements dans leur ensemble photographiés par J.P. Rey, cf. 
l’exposition sur le site du codhos à l’occasion des 40 ans de Mai 68 : « Jean-Pierre Rey : un 
regard sur Mai 68 » :  
http://www.mai-68.fr/dossiers/dossiers.php?val=29_jean-pierre+rey+regard+sur+mai+68.
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«  13  mai  :  Les  syndicats  appellent  à  la  grève  générale  pour 
protester  contre  la  “répression  policière”.  Un million  de  per-
sonnes manifestent.  Le  soir,  la  Sorbonne  est  occupée  par  les 
étudiants254. ».
l’historiographie récente montre que cette manifestation a eu une forte por-
tée symbolique dans et pour les évènements de mai-juin 1968 : elle est la pre-
mière manifestation unitaire et signe l’entrée dans le mouvement des travail-
leurs dans toute la France (et non plus seulement à Paris) ; la journée se solde 
par l’occupation de la sorbonne par les étudiants ; et son succès est tel qu’il 
engendre une certaine panique. l’oRtF, au journal du soir, minimise considé-
rablement la mobilisation. la question de la révolution semble se poser.
sur le blog du photographe, un recensement non exhaustif des occurrences 
de la photographie de la jeune fille au drapeau dans différentes publications 
presse à travers le temps – « la Marianne de 68 – Publications »255 – permet 
de constater qu’elle a été plutôt rapidement publiée dans la presse interna-
tionale d’abord (life Magazine du 24 mai 1968) puis dans la presse nationale 
(Paris-Match n°998 du 15-22 juin 1968) et dans de nombreuses publications 
postérieures aux événements.
b. Publications et usages dans la presse magazine française d’actualité 
en 1968
la photographie de Jean-Pierre Rey est d’abord repérée par la rédaction de 
life Magazine, qui la publie dans son numéro du 24 mai 1968256. elle est en 
bonne place pour raconter le duel entre les étudiants et les forces de l’ordre 
françaises, au sein d’une double page qui, sous la forme d’une compilation de 
photographies en noir et blanc, propose un récit synthétique des événements 
français.
en effet, pour ce qui est de la presse française en 1968, la photographie 
de la jeune fille au drapeau vietnamien n’est publiée ni dans L’Express ni 
dans Le Nouvel observateur. Dans son numéro qui paraît immédiatement 
254  Philippe aRtiÈRes, Michelle ZancaRini-FouRnel, 68, Une histoire collective, Paris, 
la découverte, 2008. chronologie, p. 791.
255  http://jeanpierre-rey.over-blog.com/pages/la_Marianne_de_Mai_68__
Publications-433238.html (lien désormais inactif).
256  numéro en ligne : 
http://books.google.fr/books?id=d1ueaaaaMBaJ&pg=Pa3&hl=fr&source=gbs_
toc&redir_esc=y#v=twopage&q&f=false
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Life vol. 64 n°21 du 24 mai 1968. Paris Match n°998 du 15 au 22 juin 1968 p. 60-61, en bas à 
gauche (3ème double page du reportage).
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après la manifestation du 13 mai (n°997 du 18 mai 1968), la rédaction de Paris 
Match ne mentionne pas cette grande journée de grève. ce premier repor-
tage conséquent qu’elle consacre aux dénommés « évènements étudiants 
» se concentre sur les journées difficiles du 6 et 10 mai (« première nuit des 
barricades »). c’est dans le numéro suivant du 15 juin, lors de la reparution de 
l’hebdomadaire après plusieurs semaines d’interruption dues aux grèves, que 
la photographie de Jean-Pierre Rey est publiée par Paris Match. sous le titre 
« Journées historiques : des barricades aux élections. toutes les photos », la 
rédaction reprend le récit là où elle l’avait laissé dans le numéro précédent : 
à savoir, la grève du 13 mai qui a fait suite aux évènements dont la violence 
a frappé les esprits. ce reportage rétrospectif de plus de cinquante pages 
s’ouvre sur un premier chapitre intitulé « Le grand défilé : tous unis à la Répu-
blique », traité en deux doubles pages consécutives. À la double page « der-
rière les masques des étudiants meurtris les ouvriers descendent dans la rue » 
succède une seconde, au sein de laquelle la photographie de Jean-Pierre Rey 
est utilisée pour la première fois par Paris Match.
de petite taille, elle est montée avec trois autres photographies aux dimen-
sions relativement proches et en face d’une photographie d’une autre jeune 
fille brandissant un drapeau noir qui domine largement la double page : « 
Pour la première fois dans un défilé populaire, des lycéens et des drapeaux 
noirs ». en bas à gauche, la photographie de Jean-Pierre Rey est peu visible. 
elle s’inscrit dans un montage qui insiste sur des jeunes brandissant une va-
riété de pancartes et de drapeaux radicaux257, soulignée par les légendes et 
sous le titre « les collégiennes : des passionarias porte-drapeaux ou des guer-
rières en casque u.s ».
Mobilisée au nom de sa valeur documentaire, la photographie est principale-
ment choisie ici pour la présence du drapeau de soutien au Fln vietnamien 
que brandit cette autre « jeune fille au drapeau » dans la page. Elle donne 
à voir un exemple supplémentaire de la variété d’insignes des mouvements 
radicaux présents dans cette manifestation de « jeunes », dans un cadre narra-
tif qui insiste sur la violence des affrontements de ce que la rédaction nomme 
« révolution ». lors de cette première manifestation unitaire, nombre de ban-
deroles ou pancartes, saisies par les photographes, soulignent pourtant le 
257  pancarte de lycéenne, drapeau rouge des mouvements révolutionnaires et mouvements 
sociaux, drapeau de soutien au Fln vietnamien, tous faisant écho au drapeau noir anarchiste.
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Autre photographie de Jean-Pierre Rey, manifestation unitaire du 13 mai 1968. Paris Match 
n°999 du 22 juin 1968, manifestation unitaire du 13 mai. Double page avec en bas à droite une 
photographie couleur de la même jeune femme au drapeau. Le Nouvel Observateur n°184 
du 22 au 28 mai1968, p. 6.
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ralliement du mouvement étudiant et du mouvement ouvrier258. 
Mais ce ne sont pas celles qui sont choisies par la rédaction de Paris Match, 
qui insiste visuellement sur les emblèmes les plus radicaux quand l’article 
insiste, de son côté, sur les émeutes et le danger politique. la photogra-
phie mise en valeur par la maquette de cette double page représente alors 
bien une jeune femme au drapeau mais c’est le drapeau noir anarchiste et sa 
légende redouble avec insistance le récit médiatique transmis par la construc-
tion de la double page. dans son numéro suivant, la rédaction de Paris Match 
construit son récit de façon très différente, nous l’avons vu259. la double page 
qui médiatise la journée du 13 mai insiste alors sur l’ampleur de la manifesta-
tion : une photographie en bas à droite de la double page montre la même 
jeune femme tenant le drapeau de soutien au Fln vietnamien, en couleur.
de son côté, lorsqu’elle traite de la manifestation unitaire du 13 mai dans 
son numéro du 22 mai – titré « le grand chambardement » –, la rédaction 
du Nouvel Observateur choisit elle aussi une photographie de Jean-Pierre 
Rey de jeune fille au drapeau noir. En grand format dans la double page, elle 
représente la même jeune fille brandissant le drapeau noir anarchiste que 
celle mise en avant dans la mise en page de Paris Match et pas la désormais 
surnommée « Marianne de 68 ».
Peu de photographies sont publiées en pages intérieures dans Le Nouvel Ob-
servateur à cette époque. Malgré plusieurs reportages consacrés aux mouve-
ments sociaux du printemps 1968 à cette période, cette image est la seule 
occurrence d’une photographie d’une jeune femme au drapeau. son usage 
ici porte, par ailleurs, un autre récit des évènements. le titre et le choix d’une 
image au cadrage plus large (qui montre ainsi une foule dense) insistent, 
contrairement à Paris Match, sur la première unification du mouvement telle 
qu’elle est commentée par l’article. lorsqu’elle traite de la manifestation uni-
taire du 13 mai 1968, la rédaction du Nouvel Observateur insiste sur la dimen-
sion contestataire des évènements sans la diaboliser. Enfin, il n’est pas publié 
de photographie de jeune fille au drapeau à l’époque des événements dans 
L’Express, troisième publication magazine d’information majeure d’actualité 
en 1968.
258   http://jeanpierre-rey.over-blog.com/9-album-1120242.html.
259  cf. partie ii chapitre 5, deux narrations médiatiques d’un même événement : l’exemple 
de la manifestation du 13 mai.
419 
Partie 2 : Le photojournalisme comme élaboration du récit de l’histoire de Mai 68 en 1968
Pas de « Marianne de Mai 68 » dans ces publications du printemps 1968. 
ou si Marianne il y a, c’est une Marianne éminemment révolutionnaire bran-
dissant le drapeau noir anarchiste qui est médiatisée, comme l’indiquent les 
photographies de « la jeune femme au drapeau noir », plus présentes dans les 
publications. La « Marianne » de Jean-Pierre Rey n’apparaît elle qu’une seule 
fois, en très petit, et mise sur le même plan que d’autres photographies sans 
être particulièrement distinguée.
4. daniel cohn-Bendit face à un crS, 6 mai 1968, Paris, par 
Gilles caron
Portée par un succès régulièrement exprimé, la photographie par Gilles caron 
de daniel cohn-Bendit face à un cRs est désignée comme la photographie 
de Mai 68. en 1998, Pierre Georges écrit dans Le Monde :
« Ce fut et cela reste la photo de mai 68. Chacun l’a en mé-
moire comme imprimée : Daniel Cohn-Bendit face au CRS. Le 
sourire,  l’ironie,  la provocation,  le  regard  lumineux et  imperti-
nent du leader étudiant regardant l’ordre au fond des yeux. Et 
de dos, le casque brillant, la jugulaire de cuir, la stature massive 
du CRS inconnu260. »
Pendant que Le Figaro la célèbre :
«  […]  Fossettes  impertinentes,  l’étudiant  aux  cheveux  courts 
plante progressivement son regard amusé dans celui du garde 
mobile. Clac ! Gilles Caron a LA photo, celle qui symbolise un 
mouvement qui a failli  emporter la Vè République. […] Reste 
une photo qui  ressort  irrésistiblement dès qu’on commémore 
l’incroyable tempête261. »
En 2008, Patrick Artignian affirme encore dans VSD :
« si  l’on ne doit conserver qu’une seule  image de ce mois de 
mai,  c’est  certainement  celle de « Dany  le  rouge »  toisant un 
CRS d’un air espiègle262. »
de nombreuses fois commentée, elle fait partie des « 100 photos qui ont 
260  Pierre GeoRGes, « tableaux de Mai », Le Monde du mercredi 29 avril 1998 ; article 
consacré à Gilles caron et Jacques Haillot et à leurs photographies respectives de daniel 
cohn-Bendit face à un c.R.s. le 6 mai  devant la sorbonne.
261  100 photos « 6 mai 1968. Mai 68 Photo Gilles caron / contact Press images », Figaro 
Magazine du 9 mai 1998. la photographie de cohn-Bendit en pleine page est commentée 
par cohn-Bendit et par le préfet Grimaud. cf. partie iii chapitre 7. 
262  Patrick aRtinian, VSD n°1611 du 9 au 15 juillet 2008.
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Tirage de presse postérieur aux événements d’une photographie de Jack Burlot (Fonds Cor-
bis Sygma) et photographie de Hubert Le Campion (Fonds Sipa Press) de la même scène.
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marqué l’histoire » et « la mémoire collective du XXème siècle »263 : « la photo 
de caron sera publiée le lendemain. elle deviendra « la » photo des événe-
ments de mai et fera de Cohn-Bendit la figure de proue du mouvement estu-
diantin264. ». le récit de ce succès s’appuie sur les publications d’époque qui 
servent d’étalon à la valorisation du photographe et de ses images. Repérée 
comme document et s’imposant d’elle-même par son lien évident avec l’évé-
nement, elle s’affirme comme représentation idéale des événements ainsi 
que le ratifie sa publication prétendument immédiate comme photographie 
d’actualité.
cependant, le retour sur la médiatisation contemporaine des événements par 
la presse de l’époque dément cette explication. au cours de l’année 1968, 
une quarantaine de numéros comportent des reportages sur les événements 
du printemps 1968265. aucune occurrence de la photographie du face à face 
de cohn-Bendit avec un c.R.s. n’est publiée comme document d’actualité 
dans la presse d’information dans le flux des actualités du printemps. Le mo-
tif de la jeunesse insolente face à l’ordre conservateur (en la personne d’un 
c.R.s) est pourtant bien repéré par plusieurs photographes puis par plusieurs 
éditeurs photo. 
en effet, à la suite des événements de ce 6 mai, une version de cette scène 
saisie par Jacques Haillot (agence aPis266) est publiée dans le numéro du 13 
mai de L’Express quand une version en couleur par Georges Melet est publiée 
en pleine page et à bords perdus dans Paris Match du 18 mai267.
la version aujourd’hui célèbre de cette même scène saisie par Gilles caron 
apparaît à titre de document des événements du printemps français dans 
263  « les 100 photos du siècle », 1998, 6mn. cent photos qui ont marqué la mémoire 
collective du XXème siècle, commentées par leurs auteurs, des témoins, des historiens… 
une véritable anthologie à suivre sur arte, chaque mercredi à 21.40 jusqu’en l’an 2000. » 
conception : Marie-Monique Robin ; consultant : alain Mingam ; Production : capa, arte 
G.e.i.e, en partenariat avec apple.
264  « Pourquoi cette grimace est-elle devenue le symbole de la contestation ? Jusqu’à l’an 
2000, aRte revient chaque semaine sur une photo qui a marqué le siècle. et raconte l’histoire 
vraie d’un symbole. ». cf. aussi la soirée théma jeudi 14 mai à 20.45.
265  Paris Match publie à lui seul plus de deux cents pages de reportages essentiellement 
photographiques, réparties très inégalement sur cinq numéros : Paris Match n°996 du 11 mai 
au n°1000 du 29 juin 1968.
266  agence Parisienne des informations sociales.
267  compte tenu du calendrier hebdomadaires de ces parutions : L’Express n°882 du 13 mai 
1968 en vignette ; Paris Match n°997 18 mai 1968 en pleine page et au centre du reportage.
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PC n°08067 et n°08068 des deux films que Gilles Caron fait de cette scène.
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une publication de presse spécialisée, qui s’adresse aux professionnels du 
photojournalisme : Journalistes, Reporters, Photographes n°15 de juin 1968 ; 
qui n’a pu être publiée qu’après le 15 juin au plus tôt. elle prend place dis-
crètement – en petit format dans la page – dans une revue confidentielle au 
milieu professionnel, pour une parution tardive par rapport aux événements 
du 6 mai et au sein d’un numéro consacré essentiellement à la moisson ex-
ceptionnelle de photographies d’événements conçus principalement comme 
une thématique photojournalistique (figures p. 424-425). 
Dans les numéros spéciaux de fin d’année, qui déroulent l’année 1968 pour 
en faire le bilan, les rédactions reviennent sur les événements du printemps et 
réutilisent alors massivement des photographies déjà publiées au cours des 
événements268. dans son numéro du 10 janvier 1969 « the incredible Year 
68’, special issue », la rédaction de Life publie une autre version en couleur 
du face à face entre cohn-Bendit hilare et un c.R.s, créditée « G. Melet, Paris 
Match ».
la photographie du même face à face saisi par Gilles caron n’est quant à elle 
pas davantage présente dans ces numéros spéciaux ni dans les numéros de 
presse étrangère consultés. il faudra attendre 1970 pour la retrouver269.
la reconnaissance de ces images comme représentation idéale des événe-
ments historiques ne suffit pas à expliquer leur persistance mémorielle : le 
retour sur les publications d’époque infirme la justification qui en est pro-
posée270. les seules qualités journalistiques et formelles de ces images – la 
jeune fille au drapeau, Cohn-Bendit face à C.R.S. et celle dite de l’étudiant 
pourchassé – ne suffisent pas à expliquer leur statut d’images célèbres au-
jourd’hui : elles ne se sont pas davantage naturellement affirmées comme 
la forme visuelle des événements, au nom de leur dimension documentaire. 
268   Life Atlantic vol. 45 n°13 du 23 décembre 1968  « the Memorable Pictures of an incredible 
Year, special double issue » reprend deux des photos publiées par Paris Match dans une mise 
en page similaire ; L’Express n°912 « le choc de 68 » (du 30 décembre 1968 au 5 janvier 
1969) n’en publie aucune ; Paris Match n°1026 (du 4 janvier 1969) déroule « Le film de 1968, 
année d’angoisse, année de prodiges » au sein duquel on retrouve deux photographies de G. 
caron (p. 32-33). Life vol. 66 n°1 du 10 janvier 1969 « the incredible Year 68’, special issue » 
non plus.
269  cf. Partie iii, chapitre 7.
270  un constat récurrent. Par exemple, Patrick Peccatte, « les premières publications des 
photos de Robert capa sur le débarquement en normandie », déjà Vu, 16 août 2013. http://
dejavu.hypotheses.org/1463.
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L’Express n°882 du 13 mai 1968. Paris Match n°997 du 18 mai 1968. Photographie couleur de 
Georges Melet.
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Première occurrence de la photographie par Gilles Caron de Cohn-Bendit face à un CRS, dans 
le JRP n°15 de juin 1968 (en haut mi-page). Life vol. 66 n°1 du 10 janvier 1969 « The Incredible 
Year 68’, special issue », p. 38-39.
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dans ces deux exemples, les photographes comme les éditeurs reconnaissent 
un motif mais ce n’est pas nécessairement la version publiée dans l’actualité 
des événements qui perdure ensuite : ni la Marianne au drapeau noir ni le 
face à face de cohn-Bendit dans les versions de Jacques Haillot ou Georges 
Melet ne sont restées dans les mémoires. d’autres mécanismes culturels sont 
donc à l’œuvre et construisent dans le temps l’importance de ces images. 
l’approche culturaliste, attentive aux usages sociaux des images, invite à une 
forme d’enquête quant à la circulation de ces photographies, a posteriori 
des événements. ces occurrences postérieures aux événements sont alors 
appréhendées non plus comme les conséquences logiques d’une publication 
primitive mais comme constitutives d’un mécanisme de valorisation d’images 
aujourd’hui célèbres et absentes ou presque des publications de l’époque.
une première étape de description de ce processus de valorisation (voire 
d’iconisation – qui surdéveloppe le potentiel symbolique d’une image au 
détriment de sa valeur informative) s’appuie sur les occurrences éditoriales 
de la jeune fille au drapeau au cours des quarante années suivant le prin-
temps 1968, dans les trois hebdomadaires d’actualité de 1968 (Paris Match, 
L’Express et Le Nouvel Observateur). les dates anniversaires des événements 
à chaque décennie s’affirment alors comme des points de repères de cette 
circulation. des observations portant sur la circulation de la photographie de 
l’étudiant pourchassé nourrissent ces premiers constats.
B. Analyses et théories : pour une approche 
culturaliste des icônes
des historiens de la photographie ont pris en charge l’histoire des relations 
entre la presse illustrée et la technique photographique, en particulier la 
question des « icônes »271. Mais, nous l’avons vu, la photographie de presse 
fait alors l’objet d’une narration parallèle à l’histoire de la presse. ces dif-
271  cf. partie i chapitre 1. les trois numéros consacrés aux relations de la photographie avec 
la presse illustrée de la revue Études photographiques en 2004, 2007 et 2010.
ou encore, clément cHeRouX, Diplopie – L’image photographique à l’ère des médias 
globalisés. Essai sur le 11 septembre 2001, cherbourg, le Point du Jour, 2009.
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férents ouvrages n’ont pas vocation à proposer une théorie des images du 
photojournalisme ou des images médiatiques. ces travaux portent sur des 
éléments ponctuels et proposent une démonstration précise sur l’élément 
traité sans prétendre offrir un système théorique explicatif général.
1. L’histoire de l’art appliquée aux chefs d’œuvre du 
photojournalisme.
l’une des méthodes d’analyse appliquées à ces images célèbres, considé-
rées comme les chefs d’œuvre du photojournalisme, est celle de l’histoire de 
l’art272. l’étude de la composition de l’image, de ses qualités formelles ainsi 
que les effets de citation d’autres images (re)connues parmi un corpus visuel 
relevant du champ de l’art,  sont alors au cœur de la démarche. 
celle-ci considère, par conséquent, la photographie indépendamment du 
système médiatique dans lequel elle est utilisée, pour et par lequel elle est 
fabriquée et produite, et se concentre sur ses qualités formelles. elle fait abs-
traction du dispositif et des conditions de prise de vue, qui ne sont pas per-
çues comme partie prenante de l’image. des questions telles que « comment 
cette photographie existe ? Pourquoi et comment quelqu’un a-t-il pu prendre 
l’image ? » n’entrent pas en compte dans cette approche théorique.
elle ne questionne pas davantage le travail d’éditorialisation auquel l’image 
est soumise pour élaborer le récit médiatique auquel elle participe. ni son 
adaptation aux besoins graphiques de la maquette.
l’interprétation de la photographie s’appuie alors sur la description du conte-
nu visible dans son cadre. elle est isolée, par principe, de son contexte et 
de l’usage qui en est fait pour être analysée en tant qu’entité autonome. la 
planche contact (pour ce qui est de la période argentique de la photogra-
phie) s’affirme ainsi comme un outil précieux pour lire, dans la succession de 
la prise de vue, le photographe à l’œuvre dans la recherche formelle de son 
image. elle sert de repère pour interpréter le travail de l’auteur du cliché. les 
recherches sur les photographies de Mai 68 de Bruno Barbey par antigoni 
272  Juliette HanRot, La Madone de Bentalha. Histoire d’une photographie, Paris, armand 
colin, 2012.
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Photographie de Nik Ut, « Napalm girl » et analyse d’Alain Korkos (Mantegna, crucifixion). 
Photographie originale non recadrée. D’autres points de vue de la même scène par Nick Ut 
et David Burnett.
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Memou273, ou celles de claude cookman274 et de façon beaucoup plus appro-
fondie de Michel Poivert275 sur celles de Gilles caron adoptent, en partie au 
moins, cette méthode.
isolant l’image de son contexte médiatique au prétexte de travailler sur un 
corpus réduit et exceptionnellement réussi de photographies du photojour-
nalisme, ces analyses s’appuient sur l’implicite documentaire de la photogra-
phie en presse et prennent le risque de se concentrer sur une version déjà 
éditée de l’image – devenue consensuelle bien que souvent polémique276 – et 
généralement éloignée de sa version originale : recadrage de la photographie 
de nick ut ; passage à la couleur et recadrage de celle de Hocine Zaourar, 
par exemple. en ce sens, l’approche par histoire de l’art de ces images sert 
les récits portés par la profession dont elle adopte la dénomination « icônes » 
revendiquée pour ces images. elle reconduit ainsi l’un des fondements para-
doxaux de la profession dans la mesure où, tout en revendiquant un statut 
documentaire de ses images, celle-ci se reconnaît dans leur forme d’images 
accomplies – que désigne le terme icône – à l’air atemporel et détachée des 
événements historiques qu’elles représentent.
si dans son récent ouvrage, construit sous la forme d’un album aux repères 
connus de l’histoire du photojournalisme277, l’historien de l’art Vincent la-
voie s’attache, selon cette discipline, à une série d’exemples connus perçus 
comme « instants monument »278, ses recherches en 2005 sur l’une des icônes 
du canada279 complexifient cependant cette caractérisation générale des 
273  antigoni MeMou, « Photography and Memory: Rethinking May ’68 », in Philosophy of 
photography, 2011, vol. 2, no. 1, 2011.
274  claude cooKMan, « Gilles caron and the May 1968 Rebellion in Paris », in History of 
Photography, volume 31, autumn 2007 (volume 3), editions Routledge. p. 239-259.
275  Michel PoiVeRt, Gilles Caron. Le conflit intérieur, Paris, Photosynthèses, 2013.
276  daniel GiRaRdin, christian PiRKeR (dir.), Controverses. Une histoire juridique et éthique 
de la photographie, arles / lausanne, actes sud / musée de l’Élysée, 2008.
277  Vincent laVoie, L’Instant-monument, du fait divers à l’humanitaire, dazibao, 2001.
278   Vincent laVoie, Photojournalisme. Revoir les canons de l’image de presse, Paris, 
Hazan, 2010.
279  Vincent laVoie, Images premières – Primal images. Mutation d’une icône nationale 
–Transmutations of a National Icon, centre culturel canadien, Paris, collection esplanade, 
2006. Publication liée à une exposition au centre culturel canadien à Paris du 10 novembre 
2004 au 29 janvier 2005 dans le cadre du Mois de la photo à Paris 2004 ; puis au musée 
Mccord, à Montréal du mois de juin 2005 au mois d’août 2006.
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Photographie de Daniel Morel, Haïti, janvier 2010. Une de Libération n°8918 du 14 janvier 
2010, spécial Haïti « Terre Maudite ». Photographie de Hocine Zaourar, 23 septembre 1997, 
Bentalha Algérie (format original), « La Madone de Bentalha ».
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icônes pour prendre en compte d’autres éléments fondamentaux dans leur 
interprétation. la photographie, prise par alexander Ross, représente donald 
smith sur le point de donner le dernier coup au dernier clou de la voie ferrée 
traversant le canada d’est en ouest, clôturant ainsi l’entreprise, synonyme 
de progrès pour le pays. tout comme les personnes qu’elle représente, cette 
image a sa propre histoire, est sujette à des reprises multiples et affiche un 
potentiel idéologique et symbolique puissant280 : 
« Il peut sembler paradoxal que la photographie du 7 novembre 
1885, qui représente pourtant un symbole de souveraineté ca-
nadienne sinon de résistance aux ambitions intégratives améri-
caines, tienne lieu de «Stars and Stripes» canadien. C’est que la 
photographie, au même titre que le drapeau, est un emblème 
d’unité nationale, une représentation identitaire sublimée, une 
icône reproduite, copiée, transposée, reconstituée, commémo-
rée, célébrée. C’est ainsi que la photographie du 7 novembre 
1885  n’est pas tant un document qu’un monument national. 
Il  apparaît  que  les  images,  et  principalement  celles  diffusées 
massivement – comme les drapeaux –, concurrencent les monu-
ments de naguère au  titre de mémoriaux publics, puisque ce 
sont elles qui désormais assurent la représentation des mythes 
et des idéaux collectifs. La photographie de  [Alexander] Ross 
s’assimile  à  ce  type  de  représentation monumentale dans la 
mesure où elle occupe l’espace public grâce à la multitude de 
ses reproductions et transpositions diverses. Contrairement à la 
statuaire et à l’architecture où le rapport au lieu est déterminant, 
la photographie, comme le drapeau, tire sa monumentalité de la 
stupéfiante ubiquité que lui apporte sa diffusion massive. Parce 
qu’elle est une image, un symbole, la photographie, comme le 
drapeau encore, est un monument nomade. Elle est nulle part 
et partout à la fois. […] la photographie fait l’objet d’appropria-
tion diverses à la faveur des débats politiques de l’heure281. »
au terme d’une enquête approfondie sur l’image, il conclut sur le choix de la 
technique photographique comme mode de représentation de ce moment 
fondateur pour le canada : l’idéal de modernité exprimé dans le geste coïn-
280   « Images premières est née, d’abord, de l’image d’un événement historique pour 
le Canada, la célébration d’un acte final – puisqu’il marque la fin de la construction d’une 
voie ferrée traversant le pays d’est en ouest – et, en même temps, fondateur – puisqu’il 
permettait de donner réalité à l’idée même de pays. tout sauf un simple document d’époque, 
l’image première présentée ici est une représentation aux enjeux multiples et au potentiel 
idéologique sans précédent, ayant donné lieu à quantité d’autres représentations et à autant 
de copies que de travestissements et de déformations.», présentation de la photographie par 
le directeur du centre culturel canadien à Paris, Robert desbiens, in Vincent laVoie, Images 
premières – Primal images. Mutation d’une icône nationale –Transmutations of a National 
Icon, centre culturel canadien, Paris, collection esplanade, 2006, p. 7.
281   Vincent laVoie, Images premières, p. 29. Je souligne.
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cide alors avec la modernité de fabrication de son image emblématique282. 
une analyse ponctuelle qui ouvre la seule perspective de l’histoire de l’art à 
d’autres éléments de réflexion.
2. de l’histoire de la presse à l’histoire des médias
sous l’impulsion de l’arrivée de l’audiovisuel, des historiens de la presse et du 
journalisme en France ont opéré un déplacement historiographique vers une 
histoire des médias. Récemment prise en charge par les travaux menés par 
ou sous la direction de christian delporte283 – qui rend hommage aux travaux 
pionniers de Jean-noël Jeanneney284 en la matière –, les jalons de la constitu-
tion de l’histoire des médias comme champ d’investigation sont exposés dans 
l’introduction à L’Histoire des médias en France285 :
« L’histoire des médias, en France, est un chantier récent. Dès 
les années 1960-1970, plusieurs édifices, pour ne pas dire mo-
282   « la naissance du canada est en ce sens un événement fondamentalement moderne 
fort du prestige de l’électricité, du chemin de fer et de la photographie réunis. indissociable 
de cet épisode technico-identitaire aux sources de la psyché canadienne, la photographie, 
que l’on ne saurait envisager sous l’angle exclusif de ses fonctions documentaires, s’impose 
comme un mode de symbolisation parfaitement conforme à l’imaginaire de l’époque. », 
Vincent laVoie, Images premières, p.32 et p. 36. Pour conclure : « en imposant le crampon 
de fer, Van Horne choisit pour symbole un produit de l’industrie et non une pièce d’orfèvrerie, 
un multiple et non un original, un matériau humble et non une matière noble. il opta en ce 
sens pour une forme de solennité affranchie des fastes de la tradition, mais surtout, et c’est là 
que se situe la part de nouveauté, pour un mode de célébration assorti à son objet et propre 
à exalter les valeurs contemporaines de la culture industrielle. aussi, serait-il trop simple 
d’interpréter l’exigence de Van Horne comme la seule expression d’une frugalité et d’une 
austérité de circonstance. il serait plus juste d’y percevoir le symptôme d’un renouvellement 
des symboles commémoratifs. c’est dans cette même perspective de réforme symbolique 
qu’il importe de situer le recours à la photographie protocolaire. Reproductible et prosaïque 
comme un crampon de fer, la photographie s’impose d’évidence comme la représentation 
emblématique de la modernité technique. », ibid., p. 36.
283   après ses travaux portant sur le journalisme (christian delPoRte, Les journalistes en 
France (1880-1950). Naissance et construction d’une profession, Paris, seuil, 1999), voir Fabrice 
d’alMeida, christian delPoRte, Histoire des médias en France. De la Grande Guerre à 
nos jours, Paris, Flammarion, champs Histoire, 2003 (màj en 2010). christian delPoRte, 
« de l’histoire de la presse à l’histoire des médias », agnès cHauVeau, Hélène ecK, « la 
Place des médias dans l’histoire politique, sociale et culturelle de la France contemporaine », 
Bulletin de l’Association des historiens contemporanéistes de l’enseignement supérieur et 
de la recherche, n°22, avril 2001. christian delPoRte, Jean-Yves MollieR, Jean-François 
siRinelli (dir.) Dictionnaire d’histoire culturelle de la France contemporaine, Paris, PuF, 2010. 
284   Jean-noël JeanneneY, Une Histoire des médias des origines à nos jours, Paris, le 
seuil, 1996. nouvelle éd. Points Histoire, en 2000.
285   Fabrice d’alMeida, christian delPoRte, Histoire des médias en France. De la Grande 
Guerre à nos jours, Paris, Flammarion, champs Histoire, 2003 (màj en 2010), p. 10.
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numents, en jalonnent le paysage, telle L’Histoire générale de 
la presse française, dont  le contenu  reste  sur bien des points 
d’une étonnante actualité [Claude Bellanger (dir.), Histoire gé-
nérale de la presse française, 5 volumes, Paris, PUF, 1969-1976.]. 
Néanmoins, il faut attendre les années 1990 pour que les histo-
riens de la presse écrite, élargissant leur observation à l’audiovi-
suel, définissent un champ de recherche nouveau, précisément 
appelé « histoire des médias »286. »
il fonde son propre laboratoire de recherches et une revue en 2003, Le Temps 
des médias, consacrant l’édito du premier numéro aux « interdits. tabous, 
transgressions, censures »287. l’histoire des médias rejoint alors l’histoire cultu-
relle, articulée autour de la notion centrale d’information : « les éléments ima-
ginés pour cette communication de masse se sont alors déployés et ont même 
engendré la définition d’un type de message et de sens : l’information288. ». 
  
cependant, les historiens des médias travaillent majoritairement sur l’audiovi-
suel et les images animées aux corpus conséquents concentrent souvent l’at-
tention des spécialistes (études sur la télévision et la radio). la photographie 
de presse, image fixe qu’il convient néanmoins de qualifier de médiatique, 
fait l’objet d’une attention moindre, quand bien même aujourd’hui le pho-
tojournalisme s’est bel et bien constitué en objet de recherches289. certaines 
études se sont penchées sur les « icônes » du photojournalisme :
« Pourquoi une image reste-t-elle dans les mémoires? […] [parce 
qu’elle est] capable de se muer en symbole […] Une image qui 
reste est une image à fort potentiel émotionnel qui résume, 
synthétise, contextualise sans avoir elle-même à être vraiment 
286   Fabrice d’alMeida, christian delPoRte, op. cit., p. 10-11 « Et puis, à la fin des années 
1970, sous l’impulsion de Jean-noël Jeanneney, radio et télévision se constituent en secteur 
de recherche florissant. Le livre qu’il publie en 1996 aux éditions du Seuil, Une histoire des 
médias, des origines à nos jours, représente une étape essentielle du basculement de l’ 
« histoire de la presse » vers l’ « histoire des médias » [Pour la première fois, l’expression 
« histoire des médias » figure dans le titre d’un ouvrage historique.]. […] son ouvrage, 
résolument comparatif, dégage les contours explicatifs d’une exception française, et indique, 
pour l’avenir, les chemins de la réflexion historique sur les médias. D’autres synthèses 
l’accompagnent ou le suivent, cherchant notamment à élargir ou à préciser la définition 
historique de « médias » et le rythme de leur évolution chronologique ; elles viennent 
compléter les publications sur l’histoire des moyens de communication et des instruments 
de médiation », p. 11.
287   Le Temps des médias, 2003/1 n°1, Paris, nouveau Monde éditions. http://www.cairn.
info/revue-le-temps-des-medias-2003-1.htm.
288   Fabrice d’alMeida, christian delPoRte, op. cit., p. 13.
289   Karine taVeauX-GRandPieRRe, Joëlle BeuRRieR (dir.), Jean-Pierre Bacot, Michelle 
MaRtin (collab.), Le photojournalisme des années 1930 à nos jours. Structures, culture et 
public, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2014.
434
éclairée par un flot d’explications ; une image qui parle du passé 
au présent290 . » 
dans cet article qui interroge particulièrement les icônes de Mai 68, chris-
tian delporte liste comme autant d’éléments qui caractérisent ces images : 
le potentiel symbolique et émotionnel important, la capacité à synthétiser les 
événements représentés sans besoin d’explications extérieures, la publication 
dans l’actualité des événements qu’elle représente si bien qu’elle s’en affirme 
la représentation ; l’incarnation, enfin, de modèles dont il est possible de 
conter l’histoire … l’attention au devenir icône d’une photographie de presse 
– « de l’image à l’icône » titre-t-il – se lit, de plus, dans ses multiples reprises 
et répétitions (y compris parodiques) au sein du système médiatique. le ca-
ractère consensuel de ces images finissant de les imposer comme icônes291. 
Si plusieurs éléments de description rejoignent la définition que donne le 
discours professionnel des icônes dont la vulgate continue souvent à servir 
de repères en matière de photographie de presse, christian delporte insiste 
cependant clairement sur la dimension médiatique de ces images :
« Notre perception de 68 se nourrit de ces icônes que les mé-
dias ont contribué à entretenir mais aussi à incarner, comme 
l’illustre  le  cas  de  Daniel  Cohn-Bendit,  qu’on  observera  à  la 
lumière des  images télévisées.  […] Toutes  les  images  jusqu’ici 
évoquées relèvent d’usages, de groupes, d’individus multiples. 
Mais le passage de l’image à l’icône est d’abord assuré par les 
médias d’information,  à  commencer par  la presse écrite  et  la 
télévision292. » 
les sciences de l’information et de la communication s’attachent de leur côté à 
une description  plus générale d’un système et se confrontent au projet d’une 
théorie des images médiatiques, en particulier pour ce qui est des icônes pho-
tojournalistiques et leur rapport à l’histoire. deux propositions théoriques ré-
centes, provenant du monde anglo-saxon et portant sur les images de « news 
medias », se distinguent, toutes deux saluées par la critique (awards) : No 
Caption Needed de R. Hariman et J.l. lucaites et About to die de B. Zelizer.
290  « de l’image à l’icône », in christian delPoRte, denis MaRÉcHal, caroline Moine, 
isabelle VeYRat-Masson (dir.), op. cit. p. 335. Je souligne.
291  ibid., p. 335-353.
292 « cette image de Mai 68 – amusante, surprenante, cocasse… – traverse d’autant mieux 
le temps qu’elle est consensuelle. C’est un Mai 68 pacifié […] c’est aussi un Mai 68 qui, d’une 
certaine manière, épouse la personnalité de cohn-Bendit – telle que nous la montrent en 
tout cas les médias – et recoupe son itinéraire: […] Si Cohn-Bendit devient l’icône de 68, les 
médias n’y sont pas tout à fait étrangers: à travers lui, finit par émerger la figure rassurante 
d’un Mai 68 stéréotypé permettant de gommer toutes les aspérités idéologiques qui en 
brouillaient l’image et nourrissaient les clivages autour de lui.», ibid., p. 335 puis p. 341.
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3. Sciences de l’information et de la communication : 
théories des images médiatiques
a. r. Hariman et J.L. Lucaites : « no caption needed », « pas besoin de 
légende », 2007
Robert Hariman et John louis lucaites reviennent sur la notion d’icône dans 
le photojournalisme dans No Caption Needed293. construit autour d’une série 
de neuf exemples choisis parmi les icônes du photojournalisme américain, 
leur proposition revendique dès son titre sa dimension idéologique « dans 
une volonté d’expliciter le fonctionnement médiatique, politique et surtout 
culturel de l’évidence photographique294 ». extrêmement narratives en elles-
mêmes, ces images n’ont pas besoin de légende car elles se comprennent 
d’elles-mêmes : « no caption needed ».
l’importante circulation de ces images témoigne de leur auto sélection par la 
société dont elles manifestent, par conséquent, les partis-pris. les appropria-
tions massives et extrêmement variées dont elles font l’objet, y compris en 
dehors du contexte photojournalistique – et dont de vastes échantillons sont 
présentés dans le livre : timbres, mugs, t-shirts, etc. – forment alors autant de 
preuves de leur puissance morale et esthétique. ainsi, la dimension idéolo-
gique de ces images n’est plus associée à la propagande mais à l’imaginaire 
d’une société dont elles sont la manifestation dans l’environnement visuel. 
Elles sont autant de reflets des imaginaires de la société États-Unienne. En ce 
sens, cette approche des images médiatiques rompt avec l’idée d’un photo-
journalisme objectif.
b. Barbie Zelizer : « About to die images », « sur le point de mourir », 
2010
• Un trope visuel
Journaliste avant de devenir enseignante en communication, Barbie Zelizer se 
définit aussi comme « cultural historian ». Dans son livre consacré aux images 
293  Robert HaRiMan et John louis lucaites, No Caption Needed. Iconic Photographs, 
Public Culture, And Liberal Democracy, chicago, university of chicago Press, 2007. Blog 
associé : http://www.nocaptionneeded.com/. 
294  François BRunet, compte-rendu pour la revue Études photographiques de Robert 
HaRiMan et John louis lucaites, No Caption Needed. Iconic Photographs, Public 
Culture, And Liberal Democracy, chicago, university of chicago Press, 2007. http://
etudesphotographiques.revues.org/3006.
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du photojournalisme, elle revient sur l’analyse d’un phénomène qu’elle ob-
serve : la prédominance de certaines images dans les médias : les « about to 
die images », souvent récompensées par les prix prestigieux de la profession, 
distinguées et élevées au rang d’icônes295. en effet, des événements, pourtant 
complexes et très différents entre eux (crimes, guerres, accidents technolo-
giques, catastrophes naturelles,…) sont représentés dans les médias par des 
images similaires qui ont en commun de montrer des personnes sur le point 
de mourir. Forme rhétorique récurrente utilisée par le photojournalisme, ce 
type d’images est très présent dans les médias et constitue pour Barbie Zeli-
zer un trope visuel. 
• Défini par 5 caractéristiques
Cinq caractéristiques définissent ce trope visuel : le style de ces images ; une 
signification dépendante du travail éditorial auquel elles sont soumises ; leur 
mise en valeur par leur place dans les publications ; leur rapport à la sugges-
tion qui engendre l’implication du récepteur ; leur circulation massive et, de 
ce fait, leur rôle pour la mémoire commune296.
simples, épurées et conventionnelles, ces images sont répétitives au point 
que l’on peut parler d’un style et d’une rhétorique, en une simplification des 
enjeux géopolitiques de l’événement représenté. immédiatement lisible, le 
moment de la mort elle-même n’est pas montré mais des signes indiquent 
qu’elle est sur le point d’arriver. cette notion de style dans le photojourna-
lisme peut s’étendre à d’autres images : elle se retrouve, en effet, dans la bi-
narité des images proposées par l’aFP ou dans la spectacularisation de celles 
promues par Boston Picture297, par exemple.
Par ailleurs, les « about to die images » prennent sens par leurs relations mul-
tiples avec les différents textes qui les entourent (« titles, headlines, crédit, 
captions… ») ; autrement dit, par le travail éditorial auquel elles sont soumises 
et le contexte éditorial dans lequel elles sont utilisées. Barbie Zelizer analyse 
la forme publiée et non la photographie isolée de tout contexte d’usage. ce 
faisant, elle constate que les éléments textuels ne fournissent pas les infor-
mations nécessaires pour comprendre ce que nous regardons : ils restent suc-
295  Barbie ZeliZeR, About to Die. How News Images Move the Public, oxford university press, 
2010. Pour une présentation de son livre :  http://www.youtube.com/watch?v=jso3WnytXri.
296  « compositional practices », p. 53 ; « textual practices », p. 58 ; « Presentational 
practices », p. 60 ; « Viewing practices », p. 62 ; « Mnemonic practices », p. 64.
297  https://www.bostonglobe.com/news/bigpicture.
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cincts, en particulier sur le contexte géopolitique de ce qui est représenté. 
dès lors, l’importance du rôle des éditeurs photos, des graphistes et des ré-
dacteurs est soulignée, mettant en évidence un processus dans lequel inter-
viennent plusieurs professionnels pour construire le rapport entre les textes 
et les images. cependant, pour la chercheure, le sens de la photographie 
tient à son référent et seul le photographe, en mesure de fournir les informa-
tions de contexte de sa prise de vue, peut en dernière instance l’identifier : 
toute utilisation faite de la photographie par l’équipe de la publication qui ne 
le respecte pas est alors perçue et décrite comme une trahison, une perte de 
contrôle sur le contenu de l’image298.
la place de ces images dans la publication constitue une troisième caracté-
ristique de ce trope visuel. Signifiante, elle participe à construire l’importance 
donnée à une information299. or les « about to die images » font en général 
la une ou sont présentées aux places les plus recherchées dans la hiérarchisa-
tion des informations ; toujours publiées aux meilleures places médiatiques y 
compris lors de leurs nombreuses répétitions et circulations. Paradoxalement, 
ces « about to die images » bénéficient d’une visibilité maximum.
en effet, elles ne montrent pas la mort elle-même tout en représentant la 
mort : elles fixent le moment où il semble encore possible pour celui qui les 
regarde que la mort n’ait pas lieu. elles laissent ainsi au lecteur le soin d’ima-
giner l’ensemble de la séquence, c’est-à-dire de supposer et de concevoir ce 
qui n’est pas montré. les « about to die images » se caractérisent alors par 
la forte implication du lecteur qu’elles génèrent, lui procurant une émotion 
intense (il espère en regardant pouvoir encore arrêter l’action qui est montrée 
et interrompre le processus de mort) tout en sollicitant son imagination. susci-
tant aussi bien compassion que dégoût, indignation ou voyeurisme, elles font 
beaucoup parler d’elles et provoquent de nombreuses discussions voire de 
vives polémiques ; y compris au sein du milieu professionnel où elles sont 
souvent promues et récompensées par différents prix. elles se confondent 
ainsi bien souvent avec le best of de la profession : les dénommées « icônes ».
298   Barbie Zelizer cite à ce propos la photoreporter susan Meiselas : « the images are out of 
my control once the material goes. ».
299  « not only do the settings in which a photograph appears help establish its importance 
and worth, but the range of presentational options is critical in shaping the understanding of 
what it shows. », Barbie ZeliZeR, op. cit., p. 60. 
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Enfin, ces images se caractérisent par leur circulation massive300 : au sein du 
milieu du journalisme (elles sont remobilisées dans des numéros spéciaux et 
autres publications proposées aux dates anniversaires d’événements) ; et en 
dehors du milieu du journalisme (dans la publicité, sous la forme d’objets 
populaires (t-shirt, jouets, timbres, posters, etc.) ou dans l’art, notamment)301. 
ces différentes formes de circulation en font des images parties prenante 
d’une mémoire commune, alors même qu’elles perdent certaines de leur in-
formation au cours de ces répétitions.
• Typologie : 3 catégories de « about to die images »
Barbie Zelizer classe en trois catégories les « about to die images », fonction 
du degré d’implication du public qu’elles génèrent pour les interpréter, en 
une forme de continuum pour imaginer ce qui n’est pas montré dans le cadre 
des images302. le lecteur suppose qu’il y a eu des morts pour les « presu-
med death »303. elles montrent le moins d’informations explicites et sollicitent 
de ce fait beaucoup plus l’imagination et les émotions du public. dans les 
images de « possible death », il est probable que les personnes sur les pho-
tographies soient mortes et si ce ne sont pas elles, c’en est d’autres dans la 
300  « one of the key attributes of images of impending death is their recycling over time. », 
Barbie ZeliZeR, op. cit., p. 64.
301  « the about to die images appears in additional presentational venues to that of news, 
for it does not end as a journalistic display but it rerouted into the work of Memory, where 
news retrospectives, anniversary issues on journalism, anniversary albums about specific 
events, and other instances of recycling the original journalistic record replay the image time 
and again. the about to die images is also readily transported from the news into other 
modes of visual representation. », Barbie ZeliZeR, op. cit, p. 65.
302  « images of Presumed death » (chap. 3, p. 77), « images of Possible death » (chap. 4, p. 
123), « images of certain death » (chap. 5, p. 173).
« these three motifs of the trope of impending death exist on a continuum of implicature, by 
which the least amount of detail – in images of presumed death – requires a greater degree 
of interpretive work by the public to complete what is not shown. conversely, the greatest 
amount of detail – in images of certain death – calls for less interpretation on the public’s 
part. in between, the work of inference facilitates the engagement with images of possible 
death. this is not to say that the images work so neatly across the board, for as this book 
will show, such a continuum is but a starting point for a varied range of practices related to 
images of impending death. each relies on differing levels of contingency, the emotions, and 
the imagination in helping to craft messages that they bring. », Barbie Zelizer, op. cit., p. 68.
303  les images de désastres ou catastrophes représentent les paysages dévastés [« Focus 
on physical dévastation, paysages »] et ne montrent ni les corps ni les victimes qui restent, 
par ailleurs, génériques (réfugiés, villageois etc.) alors même qu’elles laissent supposer que 
celles-ci sont nombreuses. ces « images of Presumed death » se déclinent en trois sous-
catégories selon que les catastrophes sont naturelles, accidentelles ou intentionnelles.
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même situation que celles-ci symbolisent304. « certain death » : les personnes 
représentées sur les photographies sont mortes après que la photographie ait 
été prise, l’image ne fait pas de doute sur son issue, reconfirmée de plus par 
les éléments textuels qui l’entourent305. chacune de ces grandes catégories 
se décline elle-même en sous-catégories (figures p. 441).
Barbie Zelizer remarque enfin que les représentations médiatiques des évé-
nements évoluent dans le temps avec une tendance à s’adoucir, perdant en 
détails et en informations pour laisser de plus en plus de place au spectateur 
et à l’ambigüité. l’image la plus connue de la guerre du Vietnam aujourd’hui 
est la photographie prise par nick ut d’une enfant courant nue sur la route 
(« possible death ») alors même que les premières photographies publiées 
lors de la couverture médiatique des événements aux États-unis – images de 
« certain death » – ont disparu. 
• Du « As is » au « As if » qui implique la contribution du récepteur
Le photojournalisme repose sur une définition de lui-même que Barbie Zelizer 
résume par la formule : « «as is» of the journalist record » [comme c’est dans 
la réalité], lié à la volonté d’objectivité du relevé journalistique. cependant, 
puisque ces images de news medias sollicitent l’imagination et les émotions 
– ce que Barbie Zelizer nomme la contingence – de leurs récepteurs, le « as 
304  les « images of Possible death » donnent un peu plus d’indices au lecteur que les 
images précédentes sur la mort à venir. elles se concentrent sur le corps humain et il n’est pas 
besoin de texte pour indiquer ce que vivent les individus représentés. les personnes 
représentées dans l’image symbolisent celles qui sont décédées dans cette situation et ne 
sont pas forcément celles qui vont effectivement mourir. 
ce type d’images n’est pas utilisé dans la représentation journalistique à chaud des évènements 
[« are always retrospective and delay, they don’t appear in the first rush of journalistic 
documentation but after ». elles sont utilisées a posteriori (par les onG par exemple) et 
sont souvent mises au service de projets de communication, de procès ou de processus de 
réconciliation. la photographie de l’enfant de Varsovie, les portraits des victimes de Pol Pot 
au cambodge ou la photographie prise par Kevin carter au soudan de l’enfant mourant suivi 
par un vautour.
305  Enfin, les « Images of Certain Death » (chap. 5, p. 173) présentent le plus de détails 
explicites : elles ne font aucun doute sur la mort à venir de la personne représentée sans 
montrer cependant la mort elle-même (elles restent des « about to die images »). l’image 
confirme une mort imminente – « an established death » – que le texte réaffirme. En général, 
ces images font partie de séries de prises de vue plus larges au sein desquelles des images 
montrant les personnes mortes ont été prises. ce sont cependant ces « about to die images » 
qui sont choisies pour représenter les événements. on pourrait s’attendre à ce que ce type 
d’images mobilisent moins l’imagination du récepteur mais paradoxalement, ce n’est pas 
le cas. elles engendrent au contraire de nombreuses discussions sur le sens de la pratique 
journalistique, leur importance ou non à être montrées dans l’espace public (cf. p. 174). ex. 
neda, Hussein, JFK assassiné, capa, dacca (Bangladesh)…
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is » ne suffit plus pour les décrire ni les analyser. Il s’agit plutôt d’un « «As if « 
of news images ». L’enregistrement journalistique déplace ainsi sa définition 
du «  comme c’est  » dans la vie pour devenir un « comme si c’était » dans sa 
représentation médiatique306.
en déplaçant le « as is » vers un « as if » plus conditionnel, Barbie Zelizer 
libère la description des images du photojournalisme du seul carcan docu-
mentaire – le public reçoit ces images comme si c’était la réalité – et place 
le récepteur au cœur du système médiatique. les images de la mort elle-
même ou de cadavres existent mais les « about to die images » produisent un 
engagement de la part du récepteur beaucoup plus fort parce qu’il souhaite 
interrompre le processus de mort en cours dans l’image. Par conséquent, ces 
images ne montrent pas seulement ce qu’elles représentent et ne permettent 
pas tant de comprendre les événements en question mais parlent surtout de 
nous et de la façon dont nous nous impliquons en regardant les événements 
à travers elles. d’où sa conclusion quant au paradoxe sur lequel repose le 
photojournalisme : 
« Images About to die become icones, win journalistic prizes : all 
of that based on the “as if” but of course plays to the “As is” 307».
c. Bilan de ces deux propositions théoriques
en réintroduisant de la subjectivité, ces deux propositions théoriques rompent 
avec la perception documentaire des images photojournalistique et discutent 
le postulat de leur objectivité. Vecteurs d’idéologies pour Hariman et lucaites, 
elles sont pour Barbie Zelizer un appel au lecteur – « as if ». dans les deux 
cas, l’objectivité de ces images est remise en cause par des phénomènes de 
réception. analysée à la lueur d’un corpus d’exemples similaires (ces auteurs 
s’appuient principalement sur les images célèbres du photojournalisme états-
unien), l’appropriabilité de ces images – phénomène de réception dont leur 
circulation massive est le signe – traduit leur puissance visuelle et leur rôle 
mémoriel. les deux propositions théoriques reconnaissent par ailleurs à ces 
images une dimension stylistique, sans que celle-ci entre en contradiction 
avec leur valeur d’usage, et font un pas vers l’idée de mise en récit média-
tique des événements, élaborée par des acteurs.
306  La définition du « As if » : « contingent, possible, liminal, uncertain, hypothetical, 
conditional, palyful ». op. cit.
307  Barbie ZeliZeR, op. cit., p. 75.
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Montage de la typologie proposée par Barbie Zelizer des « About to die images » : Presumed; 
Possible ; certain.
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elles déplacent ainsi la seule description proposée par les professionnels du 
photojournalisme. cependant, elles continuent à concentrer leur attention sur 
le news, les conflits spectaculaires (guerres, grands désastres, famines,…) et 
sur l’exception d’une pratique. elles respectent, par ailleurs, des distinctions 
défendues par les professionnels (news/people/star ; paparazzi/photorepor-
ter de guerre ;…) sans interroger les éventuelles similitudes de traitement de 
ces thématiques, distinguées davantage par habitude que par analyse. 
la fabrication de ces images, leur production, les décisions qui président à 
leur usage ainsi que le contexte éditorial voire le contexte culturel dans le-
quel elles s’inscrivent restent marginalisés dans ces analyses. Barbie Zelizer 
accorde de l’importance aux textes qui accompagnent ces images et donne 
une place à d’autres figures professionnelles – notamment l’éditeur –, mais 
sous le mode du « little dirty secret of photojournalism », avec pour implicite 
la signification portée par l’image elle-même (en son cadre-rectangle). L’inter-
vention de l’éditeur est alors perçue comme une trahison éventuelle et non 
comme une co-construction du sens de l’image dans le cadre de sa publica-
tion ; comme un élément de distorsion et non comme un élément constitu-
tif de la pratique photojournalistique.
en travaillant sur les « about to die images », un corpus qu’elle isole claire-
ment et qui correspond en très grande partie aux images célèbres du photo-
journalisme, c’est-à-dire aux images exceptionnelles de cette pratique, Barbie 
Zelizer décrit des mécanismes pourtant plus généraux, impliquant, comme 
l’analyse d’études de cas le révèle : une chaine de professionnels308 et un tra-
vail éditorial309. ces analyses demandent ainsi à être étendues à l’ensemble 
des images du photojournalisme, en une approche culturaliste.
4. démarche historienne et approche culturaliste des 
images médiatiques : André Gunthert, pour un Atelier des 
icônes (2009 - 2014)
Parmi les apports de son travail de thèse, andré Gunthert isole la prise en 
compte de « l’importance de la formation de schémas interprétatifs pour l’ap-
préhension des images310 ». le photojournalisme se raconte culturellement 
308   cf. Partie ii chapitre 4.
309  cf. Partie ii chapitre 5.
310  andré GuntHeRt, La Conquête de l’instantané. Archéologie de l’imaginaire 
443 
Partie 2 : Le photojournalisme comme élaboration du récit de l’histoire de Mai 68 en 1968
autour de certaines thématiques et insiste sur certaines figures311. l’approche 
culturaliste considère cette description comme un schéma interprétatif à 
mettre à distance pour revenir à une description des processus en une dé-
marche historienne sur les images médiatiques312. 
a. démarche historienne : matérialité de l’image et quotidien d’une 
pratique
Pour mettre à distance les récits qui entourent les images et les appréhender 
comme une source parmi d’autres et non plus comme source unique, andré 
Gunthert défend un « autre type de témoignage : celui des images elles-
mêmes313 ». la méthode utilisée s’inspire alors davantage de l’archéologie, 
discipline modèle et instructive pour l’histoire culturelle, à laquelle il propose 
d’en appliquer les principes, au-delà de la seule sémiotique. l’histoire des 
techniques soutient cette approche méthodologique.
la démarche historienne appliquée aux images du photojournalisme s’ap-
puie ainsi sur une définition de l’image photographique comme un objet à 
la matérialité tangible et impérative, qui ne peut revendiquer de valeur do-
cumentaire qu’à la condition d’être documenté lui-même314. elle est atten-
tive à reconstruire le processus d’élaboration des images médiatiques, leur 
fabrication, leur gestion pragmatique et leur production, et prend en compte 
les enjeux économiques dans lesquels elles sont impliquées. dans ce cadre, 
photographique en France (1841-1895), thèse de doctorat en histoire de l’art, eHess, 1999. 
p. 337. Je souligne.
311  Cf. partie I chapitre 2, la figure culturelle du photoreporter de guerre.
312  À la tête du laboratoire d’histoire visuelle contemporaine – le lhivic –, andré Gunthert 
défend cette approche culturaliste des images, en particulier des images médiatiques. 
la revue Études photographiques [1996-], puis le blog personnel aRHV [actualités de la 
Recherche en Histoire Visuelle] et le média social de recherche et d’enseignement, culture 
Visuelle sont les outils éditoriaux créés pour la divulgation et la discussion de ces recherches. 
au sein de cette plateforme collective, l’atelier des icônes a pris la relève de aRHV en 2009.
313  andré GuntHeRt, La Conquête de l’instantané. Archéologie de l’imaginaire 
photographique en France (1841-1895), thèse de doctorat en histoire de l’art, eHess, 1999. 
p. 10. il poursuit : « l’Histoire de la photographie de Raymond lécuyer, première tentative 
d’une synthèse équilibrée entre histoire procédurale et histoire iconographique, présente 
toutefois le défaut méthodologique d’établir sa chronologie des faits techniques sur la 
seule base des sources écrites. or, comme on aura maintes fois l’occasion de le constater 
ici, les affirmations des textes contemporains (pour des raisons précises, liées notamment 
à l’économie de l’énonciation technique) présentent souvent des distorsions plus ou moins 
importantes avec la réalité des procédés décrits. », p.11. 
314  laurence BeRtRand-doRleac, christian delaGe, andré GuntHeRt (dir.), « image et 
histoire », numéro spécial n°72, Vingtième Siècle. Revue d’histoire, octobre-décembre 2001. 
cf. sur l’histoire par le cinéma, christian delaGe, La Vérité par l’image – de Nuremberg au 
procès Milosevic, Paris, denoël, 2006.
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la description et la connaissance du quotidien du photojournalisme et de la 
photographie de presse, du fonctionnement habituel de ces pratiques profes-
sionnelles, servent d’appui à la compréhension des images exceptionnelles 
nommées icônes par le système qui les fabrique. 
l’industrialisation des images par la presse et la mise en place de marchés 
à leur égard, partie de leur histoire bien souvent négligée ou marginalisée, 
prennent alors au contraire une place fondamentale dans la compréhension 
d’un système global et les réflexions qui entourent ces images. Les analyses 
sur les producteurs des images et leurs différents modes d’exploitation315 
voire de valorisation sur un marché qui, comme tous les marchés, fonctionne 
avec des effets de concurrences, s’avèrent indispensables à la compréhension 
de mécanismes pragmatiques à l’influence certaine sur la fortune de certaines 
images.
b. Approche culturaliste du photojournalisme
ces analyses s’écartent de la seule valorisation de certaines images, et des 
images de presse en général, selon des grilles d’interprétation propres à l’his-
toire de l’art et à l’art (à la fin de XXème siècle). elles prennent en compte le 
photojournalisme et ses « icônes » au titre de pratiques culturelles à part en-
tière et s’inscrivent en cela dans le sillon des cultural studies anglo-saxonnes 
et de l’histoire culturelle en France. l’approche culturaliste se nourrit de 
l’ouverture apportée par les Visual studies quant aux corpus d’images analy-
sés mais prend ses distances avec l’idée d’une puissance des images316. elle 
rejoint, dans une certaine mesure, les analyses de Barbie Zelizer qui, issues 
des medias studies, subissent l’influence des cultural studies et participent au 
renouveau des études anglo-saxonnes sur le journalisme en général en une 
approche culturelle constructiviste de cette pratique317.
315  cf. Partie ii chapitre 4 ; partie iii chapitre 8.
316  W.J.t. MitcHell, What do pictures want ? The Lives and Loves of Images, chicago, 
university chicago Press, 2004.
317  cf. la mise au point de nicolas PelissieR, « Journalisme et études culturelles : de 
nouveaux positionnements de la recherche française ? », Questions de communication, 
n°17, 2010. p. 273-290. « Bref, pour le journaliste, les actualités ne sont pas une construction 
théorique, mais un accomplissement pratique sous-tendu par des exigences objectivistes 
qui s’accordent mal avec les approches relativistes et subjectivistes des études culturelles. 
Par ailleurs, celles-ci vont s’en prendre au pouvoir des journalistes, à leur autorité morale, 
à leur collusion avec l’ordre établi, qu’il soit social, racial ou sexuel. Enfin, la focalisation 
sur le journalisme tend à privilégier ce qui se passe dans les salles de rédaction, du côté 
de la production, tandis que les études culturelles visent surtout à décrypter les discours 
médiatiques et leur réception par les publics. Pour toutes ces raisons, on peut comprendre 
que les chaires américaines en journalism studies, qui gèrent également la formation au 
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dès lors, la fabrication technique de ces images est complétée par leur fabri-
cation médiatique, liée notamment à différents mécanismes de valorisation. À 
l’analyse de leur réception, s’ajoute la prise en considération des usages et du 
contexte éditorial des images dans le cadre de leur(s) publication(s) et usages 
sociaux. À l’inverse de Hariman et lucaites, qui intègrent l’image médiatique 
à une théorie générale des images, andré Gunthert défend l’existence des 
fonctionnements spécifiques de l’image médiatique ; ce qui implique de 
prendre en considération ce système dans son ensemble. une image publiée 
est toujours une image éditée, autrement dit une image qui a fait l’objet d’un 
processus de sélections successives et de qualification, qui sont autant d’élé-
ments et d’étapes de valorisation. chaque contexte éditorial est différent d’un 
autre et constitue en soi une occurrence éditoriale : celle-ci devient l’unité à 
étudier, plutôt que « l’image ». l’auteur de l’occurrence éditoriale n’est alors 
pas le photographe mais l’éditeur dont le rôle, à l’inverse de celui du produc-
teur de l’image, est habituellement dissimulé ou naturalisé. dans cette pers-
pective, ces images ne vivent pas d’elles-mêmes mais s’inscrivent dans un 
système médiatique complexe avec des acteurs qu’il est possible de nommer 
et dont le fonctionnement explique la persistance de certaines d’entre elles, 
choisies, remobilisées et, par conséquent, valorisées et pérennes. 
le contexte éditorial, placé au cœur du dispositif médiatique, participe à 
l’écriture d’un récit des événements318 ainsi qu’à la notoriété d’une image, à 
l’élaboration d’une « icône ». les images exceptionnelles traitées par Hariman 
et lucaite et Barbie Zelizer ont toutes été publiées dans de très grands mé-
dias et en très bonne place : à la une de Life, du Washington Post ou du New 
York Times… non pas analyser ce point commun comme la conséquence de 
leur puissance visuelle, l’approche culturaliste postule que cet élément de pu-
blication est constitutif du statut de ces images : c’est parce qu’elles ont été 
publiées dans de grands médias et en bonne place que certaines images de-
viennent des icônes319. elles ne s’imposent pas d’elles-mêmes comme excep-
professionnalisme journalistique, aient pu manifester quelques réticences vis-à-vis des cultural 
studies, lesquelles ont pu tout de même se diffuser en leur propre sein au prix d’une certaine 
dépolitisation (neveu, Mattelart, 2003). il serait d’ailleurs intéressant pour la recherche 
française de s’inspirer des débats suscités par cette question outre-atlantique, ce qui nous 
conduit, en conclusion, à formuler quelques pistes destinées à mieux la valoriser. »
318   cf. partie ii chapitre 5.
319  le système médiatique met en valeur une image par le choix de ses dimensions et de 
son emplacement dans la publication et ce faisant il produit en même temps une hiérarchie 
et partant il confère de la valeur à cette image. ce que Barbie Zelizer nomme, à une moindre 
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tionnelles par leurs seules qualités expressives320 mais sont aussi promues par 
des mécanismes spécifiques au système médiatique, véritable « atelier des 
icônes321 ». de même, leur appropriabilité massive s’avère constitutive de la 
fabrication de leur statut et non la conséquence d’un pouvoir qui leur serait 
intrinsèque. 
dans le cadre du système médiatique, les images sont donc construites mais 
aussi produites, portées par un travail d’édition lors de la publication (pas 
d’image médiatique sans occurrence éditoriale), de hiérarchisation de l’infor-
mation par des effets d’échelle et de répétitions médiatiques et un travail de 
réception caractérisé par les détournements et autres remix qui, récemment, 
ont fait basculer la réception vers la conversation322. considérer ces carac-
téristiques comme constitutives du mécanisme de la reconnaissance et du 
succès de ces images (ce qui implique de prendre en compte le quotidien 
des pratiques médiatiques et non leur exception ; la fabrication des images 
médiatiques ; le dispositif et l’amplification médiatiques), c’est reconnaître le 
fonctionnement des industries culturelles à l’œuvre. À un médiatique transpa-
rent et simple relais, s’oppose alors un médiatique auteur de récits et acteur 
des valorisations culturelles qu’il véhicule. En cela, ces réflexions rejoignent 
le concept de médiaculture, tel qu’il est conceptualisé par les sociologues 
des médias Éric Macé et Éric Maigret323, et développé à l’université de Paris 3 
sorbonne nouvelle, par exemple.
Retracer le parcours des trois images célèbres de Mai 68 met à jour les méca-
nismes complexes auxquelles elles sont soumises dans l’écologie médiatique 
conçue comme industrie culturelle. l’étude de cas permet alors de confronter 
les apports théoriques avec les pratiques effectives des images et intègre 
échelle de publication, les « presentational practices ».
320  andré GuntHeRt, « les icônes du photojournalisme, ou la narration visuelle 
inavouable », in daniel dubuisson, sophie Raux (dir.), Les Nouveaux paradigmes du visuel, 
Paris, Presses du Réel, 2015. http://culturevisuelle.org/icones/2609. andré GuntHeRt, « la 
Pleureuse d’ishinomaki ou l’esthétique du désastre », atelier des icônes, culture Visuelle, 21 
mars 2011. http://culturevisuelle.org/icones/1496.
321  nom du carnet de recherche d’a. GuntHeRt : http://culturevisuelle.org/icones/.
322  andré GuntHeRt, « l’image conversationnelle. les nouveaux usages de la photographie 
numérique », Études photographiques, 31, Printemps 2014. http://etudesphotographiques.
revues.org/3387. andré GuntHeRt, « la Révolution de la photographie vient de la 
conversation », l’atelier des icônes, 14 juillet 2012.  http://culturevisuelle.org/icones/2456
323  Éric MacÉ, Éric MaiGRet, Penser les médiacultures. Nouvelles pratiques et approches 
de la représentation du monde, Paris, armand colin, 2005.
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leurs usages sociaux comme fondamentalement constitutifs de leur notoriété. 
en reconstituant, en partie au moins, leur parcours jusqu’à leur statut actuel 
d’icônes des événements de mai-juin 1968, leurs remobilisations se révèlent 
être autant d’étapes de construction de leur visibilité en un processus pro-
gressif d’iconisation et de distinction qui aboutit à leur renommée.
C. Circulations postérieures de ces images
1. devenir La Marianne de Mai 68
la rédaction de Life Magazine est la première à repérer et publier la pho-
tographie de Jean-Pierre Rey au printemps 1968. elle la publie de nouveau 
dans son numéro spécial de fin d’année, renouvelant le montage en face à 
face avec un policier franchissant une barricade, dans un format lui donnant 
une importance plus grande que dans l’occurrence du numéro du 24 mai324.
au cours des décennies suivantes, la photographie va prendre de plus en plus 
d’importance au sein de différentes publications. tout particulièrement dans 
Paris Match où les dimensions dans lesquelles elle est publiée augmentent au 
fil des anniversaires alors même que sa place dans le récit que fait le magazine 
de Mai 68 tend à devenir de plus en plus symbolique. dans le même temps, 
la « Marianne » au drapeau noir anarchiste – qui domine dans les publications 
de 1968 – disparaît325. ce processus s’accompagne de commentaires de plus 
en plus conséquents sur l’image elle-même qui semble mobilisée non plus 
pour les événements qu’elle représente mais pour elle-même : en particulier 
par la comparaison de sa composition avec le tableau d’eugène delacroix, 
La Liberté guidant le peuple et l’histoire de la jeune femme représentée dans 
l’image.
324  Life Atlantic vol.  45  n°13 du 23 décembre 1968  « the Memorable Pictures of an 
incredible Year, special double issue », p. 85.
325  ce mouvement rejoint les analyses de Barbie Zelizer quant à l’affaiblissement dans le 
temps des représentations médiatiques emblématiques des événements par des « about to 
die images ». de l’image du massacre de My lai à la napalm Girl de nick ut concernant la 
guerre du Vietnam, par exemple.
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a. 1978 : Marianne révolutionnaire ou Marianne légaliste?
au printemps 1978, la célébration des dix ans de Mai 68 reste discrète326. 
L’Express titre sur les « surprises de Mai 78 » pour quelques courts reportages 
qui abordent différents thèmes contemporains en regard des épisodes de 
1968, en publiant relativement peu de photographies. seule une double page 
montre quelques-unes des images photographiques aujourd’hui connues des 
événements de 1968 : la jeune fille de Jean-Pierre Rey ne fait pas partie de 
celles retenues.
Elle figure, au contraire, en très bonne place en 1978, dans Paris Match et le 
nouvel observateur. en vignette dans les sommaires, elle sert d’accroche et 
s’affirme, par cet usage, comme susceptible de représenter à elle seule les 
événements dans leur ensemble. en pages intérieures, elle est l’une des pho-
tographies les plus mises en valeur, principalement par son format de publi-
cation dans la page. ce ne sont pourtant déjà plus les mêmes images pho-
tographiques. outre des contextes pourtant très proches de publication, leur 
cadrage n’est pas le même. celui de Paris Match est plus serré : le buste de la 
jeune femme est coupé plus haut, l’horizon (ciel et bâtiments) est davantage 
bouché, plus « court », interrompant le mouvement du drapeau par le cadre.
cette différence, non anecdotique, participe pleinement des différents sens 
attribués par les magazines à l’image qui ne soutient pas les mêmes récits 
dans les deux cas. Le Nouvel Observateur a troqué la jeune femme au dra-
peau noir anarchiste de son numéro de 1968 pour celle de Jean-Pierre Rey 
qui appuie dans cet usage la dimension contestataire du mouvement du prin-
temps 1968, comme le soulignent les quelques lignes de texte qui lui sont 
attachées.
au contraire, Paris Match rejoue une mise en page construite sur une opposi-
tion visuelle qui ratifie et symbolise une opposition idéologique – politique au 
moins – déjà présente sur l’une de ses couvertures en 1968 et qu’il verbalise 
explicitement en 1978. Créditée « J-P Rey (Gamma) », la « jeune fille au dra-
peau » ferme le reportage intitulé « Mai 68 : 10 ans après, des photos pour 
l’histoire», avant un article de souvenirs d’écrivains, dix ans après.
326  Pour la télévision, antoine HenniQuant, « l’absence de commémoration médiatique ? 
autour du dixième anniversaire de Mai 68 », in Images et sons de Mai 68 (1968-2008), 2011, 
p. 323-331.
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Photographie de Jean-Pierre Rey : occurrence dans Life du 24 mai 1968 ; puis dans Life du 23 
décembre 1968.
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l’image fonctionne au sein d’une double page titrée « Foule contre foule, 
le dernier mot aux légalistes », construite sur le principe du face à face. À 
la jeune femme de Jean-Pierre Rey répondent visuellement d’autres jeunes 
femmes qui brandissent le drapeau tricolore dans une photographie prise lors 
de la manifestation du 30 mai en soutien au Général de Gaulle. deux repré-
sentations d’une même figure (le motif de la jeune femme brandissant un dra-
peau devenant Marianne par effet de citation du tableau d’eugène delacroix) 
se font ainsi face : une Marianne révolutionnaire et des Mariannes « légalistes 
» pour reprendre la terminologie de Paris Match.
en 1968, en couverture du n°999 du 22 juin – il correspond dans son actualité 
à l’entre deux tours des élections législatives susceptibles d’infirmer ou de 
confirmer le Général de Gaulle à son poste de chef de l’état –, Paris Match 
questionnait par l’image l’enjeu de cette figure symbolique. Deux représen-
tations de Marianne s’opposaient en un champ contre champ visuel construit 
sur l’opposition de drapeaux brandis par des jeunes femmes défilant au sein 
de manifestations aux objectifs opposés : au drapeau tricolore d’une manifes-
tante du 30 mai répondait alors le drapeau rouge communiste d’une mani-
festante du 29 mai (appel de la cGt après les accords de Grenelle jugés 
insatisfaisants).
après le second tour, le n°1000 du 29 juin réserve, quant à lui, une double 
page entière au drapeau tricolore alors qu’il traite de la manifestation du 30 
mai. en consacrant en juin 1968 trois reportages consécutifs de plusieurs di-
zaines de pages chacun et construits sous le mode de la rétrospective, Paris 
Match raconte, en effet, plusieurs fois un même épisode, appuyé sur des 
iconographies différentes et remis en perspective avec les actualités du mo-
ment. début juillet, la rédaction peut lire et traiter la manifestation du 30 mai 
comme le signe précurseur de la victoire de de Gaulle puisque celui-ci a été 
effectivement reconfirmé ; ce que l’histoire en train de s’écrire auparavant ne 
permettait pas.
en jouant sur l’équivalence visuelle, deux représentations potentielles de Ma-
rianne – deux conceptions de la République – s’affrontent pour récupérer, 
derrière le geste, le symbole, enjeu d’importance difficile à (dé)laisser aux 
« révolutionnaires » de Mai 68. la teneur de l’ensemble de la double page 
qui clôt le reportage de 1978 relève, ainsi, du champ symbolique. Respec-
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Occurrences de la photographie de Jean-Pierre Rey en 1978 : Le Nouvel Observateur n°703 
du 29 avril 1978 (vignette d’appel au sommaire et p. 80-81) ; Paris Match n°1511 du 12 mai 1978 
(vignette d’appel au sommaire et p. 78-79, fin du reportage).
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tant la mise en page adoptée tout au long du reportage, le pavé de texte 
sous la photographie insiste sur les symboles327. les rapprochements d’ordre 
symbolique guident, de plus, la construction de cette double page : faisant fi 
du récit chronologique, les correspondances visuelles rapprochent des mani-
festations qui ne se répondent pas du point de vue historique. les photogra-
phies sont publiées dans un ordre que seul leur potentiel graphique suggère : 
celle du 13 mai, plus efficace en page de droite du point de vue du feuille-
tage, venant fermer le reportage. les références explicites aux événements 
historiques eux-mêmes, par le biais des légendes des deux photographies, 
s’en trouvent inversées : sous la photographie de manifestation de soutien au 
Général de Gaulle la légende raconte « le début de la marée contestataire 
le 13 mai 68 : la manif [sic] des syndicats et militants de gauche remonte de 
la République à denfert-Rochereau » ; quand, de son côté, la « Marianne » 
de Jean-Pierre Rey est légendée « la marée gaulliste, le soir du 30 mai après 
le discours de de Gaulle : c’est le retour en force de la majorité en faveur du 
général de Gaulle  «.
Enfin, en 1978, la manifestante du 13 mai photographiée par Jean-Pierre Rey 
fait face aux légalistes en un cadrage bien plus serré que sur la photographie 
originale et qui ampute principalement le drapeau brandi par la jeune femme. 
or, ce drapeau de soutien au Fln vietnamien permet d’inscrire l’image dans 
une époque : l’ancrage historique qu’il représentait s’en trouve ainsi considé-
rablement diminué. ces effets de cadrages sur le drapeau brandi vont pro-
gressivement l’affirmer comme le lieu d’ambigüités jusque dans le récit sur 
les événements eux-mêmes. en réduisant petit à petit l’image au geste, sa 
signification se déplace du champ documentaire au champ symbolique en 
des usages que favorise le noir et blanc.
327  « la foule qui grondait, la foule qui avait spontanément retrouvé l’élan des grandes 
journées de la Fronde ou de 1848 descend une fois de plus dans la rue. Mais cette fois-ci, une 
autre foule lui fait face, celle des légalistes. Mendès-France clame : « le Pouvoir ne peut plus 
rendre qu’un seul service au pays : se retirer ». de Gaulle, du haut de ses sommets habituels, 
répond : « Réforme oui, chienlit, non ! ». les bonnets phrygiens et les drapeaux rouges qui ont 
même envahi l’avenue de neuilly et les « beaux quartiers » aux accents de « L’Internationale », 
doivent céder pour la première fois le pas aux écharpes tricolores des députés qui, soutenant 
de Gaulle et la majorité « pour la défense de la République », se massent, le jeudi 30 mai, à 18 
heures, place de la Concorde et marchent, précédés de Michel debré, d’andré Malraux et de 
François Mauriac vers l’Arc de Triomphe. une énorme vague tricolore remonte les champs-
Élysées et annonce le raz-de-marée gaulliste des prochaines législatives. Mai 1968 entre dans 
l’Histoire. », Paris Match n°1511 du 12 mai 1978, p. 79. Je souligne.
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Paris Match n°999 du 22 juin 1968, détail de la Une (Cf. chapitre 5). Paris Match n°1000 du 29 
juin 1968, p. 80-81.
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la photographie n’est plus convoquée pour sa supposée valeur « documen-
taire » (comme en 1968 même si celle-ci correspond alors déjà, comme nous 
l’avons montré, à un récit sur l’événement) et bascule dans le champ symbo-
lique à double titre : une Marianne révolutionnaire dispute le symbole de la 
République à d’autres Mariannes dites « légalistes » ; la figure implicite de la 
Marianne est soulignée, accentuée par la diminution progressive de l’informa-
tion historique principalement contenue dans son drapeau.
b. 1988 : sans drapeau ni référent historique et par la verbalisation de 
la citation, le surnom de La Marianne de Mai 68
au printemps 1988, les élections présidentielles françaises font l’actualité. Le 
Nouvel Observateur ne traite quasiment pas de Mai 68 (quelques maigres 
pages dans le numéro du 13 mai 1988) et ne publie pas la photographie de 
Jean-Pierre Rey. au contraire, l’express et Paris Match mettent les événe-
ments de Mai 68 à l’honneur pour leurs vingt ans : une même idée – « l’héri-
tage » et les générations –, un même geste et une même image – la jeune fille 
de Jean-Pierre Rey – font la une de ces deux magazines328.
L’Express titre « les enfants de 68. ils ont 20 ans » quand Paris Match propose  : 
«“nous avions 20 ans”, les stars d’aujourd’hui se souviennent ». l’image de la 
« jeune fille au drapeau », dans l’angle de la couverture de L’Express, semble 
transmettre son geste à une autre jeune fille : juchée sur les épaules d’un 
jeune homme, elle brandit un briquet allumé lors d’un concert. en pages inté-
rieures, le titre et la reprise d’une même photographie dans l’article confir-
ment la passation : d’une photographie à l’autre, d’une époque à l’autre, un 
geste, et partant un héritage, seraient transmis quand bien même le sens poli-
tique initial s’en trouve modifié par la situation de concert sur la photographie 
de 1988. ces deux couvertures célèbrent le mouvement de Mai 68 sous un 
même angle – l’inscription dans une histoire générationnelle – en s’appuyant 
apparemment sur la même image. Mais leur mouvement est inverse : regard 
vers le passé pour Paris Match ; héritage d’une nouvelle génération pour 
L’Express ; et la photographie porte deux récits opposés. 
328   Paris Match, numéro spécial 2036 du 7 juin 1988, album historique ; L’Express n°1918 
du 8 au 14 avril 1988, pages 84 à 89.
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l’image, dont l’occurrence est colorisée en rouge et noir et soumise à un 
travail graphique visible en une de L’Express, n’est pas davantage associée à 
une date ou à un événement précis de 1968 dans le numéro de Paris Match. 
n’étant plus rattachée à la manifestation du 13 mai qu’elle représente, elle 
perd son référent historique. le cadrage choisi en une de Paris Match, davan-
tage resserré sur le drapeau que dans l’occurrence déjà bien recadrée de 
1978, accentue cette perte référentielle en coupant l’angle de fuite, en haut 
à droite : le drapeau n’est plus qu’un bout de tissus qui bouche l’angle supé-
rieur de l’image. Un regard rapide n’identifie plus le drapeau original de la 
photographie et l’imaginaire peut « voir » le drapeau tricolore.
Détachée de son référent historique en 1988, « la jeune fille au drapeau » 
devient, par ailleurs, nommément « la Marianne de Mai 68 ». Forte de son ins-
cription dans une histoire des représentations, elle rappelle une autre image 
symbolique à laquelle elle doit alors son surnom. le journaliste de l’express 
rapproche explicitement la photographie d’une jeune femme brandissant un 
drapeau avec le tableau d’eugène delacroix : 
« L’image – signée Jean-Pierre Rey – de la  jeune manifestante 
brandissant  son  drapeau  a  fait  le  tour  du monde.  Comme  la 
“Liberté guidant le peuple” de Delacroix est attachée à la révo-
lution de 1830, elle est devenue le symbole de Mai 68329. »
la référence au tableau de delacroix est, par ailleurs, visuellement présente 
dans la mise en page de la couverture du numéro spécial « Mai 68-l’album 
historique » de Paris Match. la une souligne le parallèle de la composition 
des deux images – une jeune femme, buste tendu vers l’avant et brandissant 
le drapeau de l’élan à la tête du peuple ou de la foule – par un recadrage de 
la photographie initiale qui centre sur le visage et le geste volontaire du bras 
en train de brandir le drapeau du ralliement.
dans son tableau, eugène delacroix représente la liberté sous les traits de la 
Marianne, allégorie de la République en France. le phénomène de citation 
induit alors une certaine lecture de la photographie, faisant échos aux aspira-
tions du mouvement politique et sociale dit de « libération ». l’aura symbo-
lique de la photographie de Jean-Pierre Rey s’explique alors par le fait qu’elle 
329  L’Express n°1918 du 8 au 14 avril 1988.
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convoque une autre image symbolique de l’imagerie collective en France, 
motif visuel que le photographe a visiblement cherché lui-même comme le 
confirment d’autres photographies prises au même moment330 (figures p.459). 
« la bonne photo» est ainsi l’image qui en rejoue une autre en un phénomène 
de citation, ou de ce que clément chéroux a désigné par « intericonicité »331 :
«  La  jolie  fille  juchée  sur  les  épaules  d’un  manifestant  et  un 
drapeau vietnamien à  la main n’échappe pas à  son  regard. À 
maintes reprises, il l’avait déjà remarquée dans son viseur mais 
il  lui manquait  toujours  un  peu  plus  de  lumière,  un  peu  plus 
de décor, un peu plus d’atmosphère jusqu’au déclic final pour 
immortaliser en souvenir de Delacroix et sa Liberté guidant  le 
peuple, la “Marianne de Mai 68”. L’image sera reproduite par la 
presse nationale et internationale. Quarante ans après, elle est 
encore la référence de l’époque. »
ces autres clichés de la même scène révèlent combien l’image se cherche 
elle-même pour la photographie d’actualité aussi. Depuis la fin des années 
1990-début des années 2000, ce phénomène est très perceptible et le pho-
tojournalisme sait l’identifier voire le critiquer comme en témoigne le photo-
reporter Gilles saussier, ancien de Gamma, qui raconte en 2001 comment, sur 
le terrain en prise de vue, le photographe cherche l’image qui reproduit des 
images connues : 
«  Incidemment,  j’ai découvert que  la perpétuation de nos cri-
tères iconographiques [pouvait conduire tout droit au révision-
nisme et à la falsification de l’histoire]. […] 
les  photographies  d’actualité  sont  fréquemment  des  images 
gigognes, qui  se donnent pour une condensation de  l’évène-
ment  lui-même, un concentré de signification historique, alors 
qu’elles  sont des  condensés  iconographiques  réalisés au pré-
texte de  l’information.  Plus  que des  évènements  eux-mêmes, 
c’est  la  tradition  iconographique des médias de masses occi-
dentaux et de  son hégémonie planétaire qu’elles  témoignent 
au premier chef. 
330  cf. d’autres images sur le blog consacré au photographe : 
http://jeanpierre-rey.over-blog.com/11-album-1120242.html.
331  clément cHÉRouX, Diplopie – L’image photographique à l’ère des médias globalisés. 
Essai sur le 11 septembre 2001, cherbourg, le Point du Jour, 2009 ; « le déjà-vu du 
11-septembre », Études photographiques n°20, Juin 2007. 
http://etudesphotographiques.revues.org/index998.html.
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Unes de Paris Match numéro spécial 2036 du 7 juin 1988, album historique ; et de L’Express 
n°1918 du 8 au 14 avril 1988. Eugène Delacroix, La Liberté guidant le peuple (1830, 260×325 
cm, Musée du Louvre, Paris).
458
Ainsi s’entretient le bégaiement visuel de l’histoire par la repro-
duction de figures rhétoriques invariables332 ».
le récit se déplace peu à peu des événements à l’image elle-même.
c. 1988-98 : La Marianne révolutionnaire était une aristocrate
dans son numéro de 1988, la rédaction de L’Express dévoile ce qui s’affir-
mera comme un autre des ressorts de la fortune symbolique de cette pho-
tographie : la Marianne révolutionnaire était une aristocrate. la manifestante 
présente sur la photographie retrouve son identité et cristallise à elle seule 
toutes les ambigüités et les paradoxes que la presse prête aux événements. 
caroline de Bendern, « l’aristo au drapeau », témoigne alors : « “J’avais mal 
aux pieds…”. aujourd’hui, elle suit les pas de ses extravagants ancêtres333. ». 
Paris Match rebondira largement sur l’anecdote en 1998. le magazine répartit 
son reportage sur Mai 68 sur trois numéros consécutifs sous le titre « le roman 
de Mai 68 – 1) Paris s’éveille » ; « 2) la France voit rouge » ; « 3) les illusions 
perdues ». c’est dans le n°2553 du 30 avril 1998, chapitre 2 « la France voit 
rouge » que la « Marianne de Mai 1968 » est convoquée sous le titre : « Moi 
caroline, 23 ans, aristo et rebelle » (p. 74). elle inaugure un reportage de trois 
pages construit autour des témoins retrouvés – « on les a retrouvés » – ; un 
autre de ces témoins photographiés étant le manifestant coursé dans la nuit 
du 6 mai immortalisé par la célèbre photographie de Gilles caron. 
sur une double page, une photographie de la même scène montre la jeune 
femme de face et le drapeau se déploie pleinement334 avec cette légende 
: « le 13 mai, caroline de Bendern brandit l’emblème du F.n.l. vietnamien, 
juchée sur les épaules de Jean-Jacques lebel, instigateur de l’occupation de 
l’odéon335 ». en face, une photographie dans l’actualité de ce numéro de Pa-
ris Match (1998) montre caroline de Bendern, qui pose devant la couverture 
du numéro spécial de Paris Match en 1988 construite avec la photographie 
332  Gilles saussieR, « situation du reportage, actualité d’une alternative documentaire 
», Communications, « le parti pris du document. littérature, photographie, cinéma et 
architecture au XXème siècle »,n°71, 2001. p. 307-331. p. 309.
Cf. les réflexions du photographe au quotidien Libération Sébastien Calvet, Images au 
quotidien : http://sebastiencalvet.canalblog.com/. Puis à partir de 2010 : http://photoactu.
blogs.liberation.fr/.
333  L’Express n°1918 du 8 au 14 avril 1988, p. 86-87.
334  créditée dr. th esch photos, elle ne porte plus le nom du photographe.
335  Paris Math n°2553 du 30 avril 1998, p. 74-75.
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Autres photographies de Jean-Pierre Rey de la manifestation unitaire du 13 mai 1968.
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du printemps 1968. elle raconte l’histoire de la photographie de Jean-Pierre 
Rey, assimilée ici à sa mise en forme médiatique par Paris Match en couver-
ture de 1988. son témoignage reprend pour partie ce qu’elle avait révélé à la 
journaliste annick cojean pour son livre Retour sur images, publié en 1997. 
le choix d’une narration très anecdotique de la part de la journaliste révèle 
tout le potentiel que recèle cette histoire du modèle de la photographie de la 
Marianne pour l’imaginaire :
« Quand il découvrit  la photo dans la presse internationale,  le 
comte  de  Bendern  eut  un  choc  effroyable.  Là,  juchée  sur  les 
épaules  d’un  inconnu,  sa  petite-fille Caroline,  son  héritière  et 
son espoir,  bafouait  son  rang,  son  titre  et  les  valeurs que,  en 
vain, il lui avait fait enseigner dans les meilleurs collèges anglais. 
Là, brandissant un drapeau, impériale et splendide, elle s’exhi-
bait scandaleusement dans  les rues de Paris,  telle une fille du 
peuple,  une Marianne  issue  des  barricades,  une  égérie  de  la 
révolution.  Elle  était  grave,  ardente,  elle  avait  l’air  d’y  croire, 
entourée de hippies, d’anarchistes, de minables. La sotte ! Il en 
tremblait de rage.
Comme elle l’avait trahi, lui et cette aristocratie européenne au 
sein de laquelle il la prédestinait à un mariage royal ! Et comme 
elle  l’humiliait  dans  ce  cliché  inouï  que  certains  commenta-
teurs comparaient au tableau de Delacroix, La Liberté menant 
le peuple  [sic], et qui officialisait  l’outrage. C’était pire qu’une 
provocation.  C’était  impardonnable.  Alors  le  vieil  aristocrate 
viennois, dont François-Joseph avait fait un baron, la reine Vic-
toria un Anglais, Churchill un ami, la Chambre des communes un 
député et le prince du Liechtenstein un comte, reprit avec furie 
son  testament. De  sa  fortune,  de  ses  titres,  de  ses demeures 
splendides éparpillées en Europe, Caroline la rebelle ne verrait 
jamais rien. Il la déshérita336. »
l’anecdote est savoureuse : une aristocrate rebelle, déshéritée à cause d’une 
photographie l’assimilant à une révolutionnaire. dès lors, la symbolique de 
cette photographie évolue encore un peu davantage et son caractère révo-
lutionnaire s’effrite un peu plus. la légende (ou une autre photographie) 
peuvent insister sur le drapeau pro Fln vietnamien que la jeune femme bran-
dit : la référence est devenue inoffensive pour ainsi dire. d’autant plus que 
Caroline de Bendern reconnaît à propos du drapeau :
« J’avais mal aux pieds. Jean-Jacques m’a proposé de monter 
sur ses épaules. J’ai accepté et comme il portait des drapeaux, 
il m’a demandé de les brandir. Je ne voulais ni du rouge com-
336  annick coJean, Retour sur  images, Paris, Grasset-le Monde, 1997, p. 76 (p. 74-81 
pour l’ensemble du chapitre consacré à cette photographie).
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L’Express n°1918 du 8 au 14 avril 1988, p. 86-87. Paris Math n°2553 du 30 avril 1998, p. 74-75.
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muniste ni du noir anarchiste, mais le drapeau du Vietnam me 
convenait en protestation contre la guerre du Vietnam. Très vite 
je me suis aperçue que j’étais entourée de photographes. Alors 
l’instinct  du  mannequin  s’est  éveillé  en  moi.  J’ai  commencé 
à  jouer un  rôle. Des  tas d’idées me passaient par  la  tête.  J’ai 
même  pensé  à  la  Révolution  française,  moi,  la  jeune  fille  de 
bonne famille anglaise. […] Mai 68, c’était une révolution douce, 
malgré les voitures en feu et les C.r.s. qui chargeaient dans les 
nuages de fumée de lacrymogène. C’était une révolution bour-
geoise337. »
En 1998, enfin, Le Nouvel Observateur publie, de son côté, un dossier consé-
quent consacré à Mai 68, auquel est associé un fac-similé de son n°183 du 
15 mai 1968. la rédaction ouvre son reportage consacré à Mai 68 avec la 
photographie de Jean-Pierre Rey : publiée dans son entier et en grand format 
dans la page, restituant son amplitude au geste et au drapeau pleinement 
déployé, la photographie garde son élan initial. elle vient soutenir un récit 
attaché aux mouvements de revendications, comme dans toutes les occur-
rences de l’image rencontrées jusqu’ici dans ce magazine. Mais c’est dans le 
titre du reportage – « la fausse révolution qui a tout changé » – qu’est signi-
fiée l’ambiguïté de signification à attribuer aux événements (figures p. 464).
d. 2008 : Paris-Match a fait (chuter) la Marianne de Mai 68
dans ces usages, le lien à l’évènement référent – la manifestation unitaire du 
13 mai – est complètement distendu au profit d’une représentation symbo-
lique de l’ensemble de « Mai 68 ». utilisée comme appui de récits parfois 
contraires sur les événements, la dimension symbolique a pris le dessus et 
autorise les ambigüités et les paradoxes, dans l’appréhension de ces évène-
ments. le nouvel observateur du 27 mars 2008 s’en sert de nouveau comme 
accroche en sommaire.
La déflagration des célébrations de Mai 68 en 2008 joueront à plein sur les 
tendances relevées en 1998 : ce n’est plus les événements que l’on célèbre 
mais ses images… le Hors-série du Monde 2, où travaille la journaliste annick 
cojean, reprend l’anecdote du modèle338. la rédaction de Paris Match suit le 
même filon et recycle en partie ses pages de 1998 : « la Nostalgie de Mai 68, 
337  Paris Match n°2553 du 30 avril 1998, p. 74-75.
338   Le Monde 2 Hors-série, « 1968 révolutions – Paris, Rome, Prague, etats-unis, Vietnam 
», mars-avril 2008, p. 54-55.
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24 pages spéciales, les photos qui ont marqué ; les témoins retrouvés », titre 
la couverture du n°3076 du 30 avril 2008339. la « Marianne de Mai 68 » appa-
raît de nouveau en fin de reportage, dans les pages concernant les témoins 
retrouvés.
la manifestante photographiée en Marianne au drapeau noir, mise en valeur 
dans Paris Match et dans Le Nouvel Observateur en 1968, fait désormais par-
tie des « témoins retrouvés », devenue « inoffensive » elle aussi. caroline de 
Bendern, quant à elle, pose à nouveau avec la photographie du 13 mai 1968 
dans la mise en page de la couverture du numéro spécial de Paris Match de 
1988, qui célébrait les vingt ans des événements. le nom de Jean-Pierre Rey 
ne figure plus340. la photographie qui la montre en 2008 est en couleur et la 
légende compile les textes de 1998 et d’annick cojean. elle semble écrite 
par un journaliste pressé, sous la forme de concentré de témoignage :
Caroline de Bendern « L’Esprit de 68 est universel »
« J’avais 27 ans. J’arrivais de New-York  :  là-bas,  j’étais manne-
quin, je traînais avec Lou Reed, Andy Warhol, je militais contre 
la guerre du Vietnam et pour les droits civiques. Je connaissais 
Paris  :  j’y  avais  grandi.  Là,  j’y  retournais  pour  tourner  un  film. 
L’après-midi,  je  rejoignais  les  étudiants,  le  soir,  je  portais  des 
pavés pour les barricades, on fumait des joints… Le jour de la 
manif du 13 mai,  j’avais  vraiment mal  aux pieds.  Le plasticien 
Jean-Jacques Lebel m’accompagnait, je lui ai demandé de me 
porter. J’avais un drapeau vietnamien en main, je l’ai brandi. Des 
photographes étaients là : consciente de l’importance de mon 
drapeau, j’ai pris la pose. Arrivée place Edmond-Rostand, j’avais 
trop mal au bras, je l’ai baissé. Mai 68 n’a pas eu beaucoup d’im-
portance dans ma  vie, mais  cette photo,  si.  En  la découvrant 
en couverture de Match, mon grand-père est devenu furieux : il 
m’a coupé les vivres et m’a déshéritée ». Après une carrière de 
bohème dans le cinéma, « la Marianne de 68 » s’est retirée aux 
côtés du batteur de free jazz Jacques Thollot341. »
d’après cet article, c’est Paris Match qui a fait chuter la Marianne. or, la seule 
une du magazine existant avec cette photographie est celle de l’album de 
339  Paris Match 3076 du 30 avril 2008, p. 66-89.
340  noms des photographes crédités pour l’ensemble de ces pages : J.F. deroubaix/
Gamma/eyedea Presse, dalmas/sipa, P. Buchet, G. caron/contact Press images, M.le tac, 
R.Helle/signatures.
341  les paroles prêtées à caroline de Bendern ne sont pas sourcées.
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Le Nouvel Observateur n°1747 du 23 au 29 avril 1998, p. 10-11. Le Nouvel Observateur n°2264 
du 27 mars au 2 avril 2008, p. 5.
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1988, mise en scène dans la photographie de caroline de Bendern en 2008 
(qui rejoue, de plus, la pose adoptée en 1998). la colère du grand-père aris-
tocrate date de 1968342. ainsi, et en une boucle sur elle-même, c’est la ver-
sion de la photographie au drapeau coupé, ayant perdu son référent histo-
rique « révolutionnaire » pour verser dans une symbolique ambiguë que Paris 
Match revendique. ce faisant, le magazine s’attribue la paternité d’une des 
images les plus célèbres de l’histoire, de l’une des principales « icônes » de la 
seconde moitié du XXème siècle : « la Marianne de Mai 68 ».
en quelques décennies, une photographie de la manifestation unitaire du 
13 mai 1968, « la jeune fille au drapeau » de Jean-Pierre Rey, devient une 
photographie de Mai 68 : la dimension symbolique de l’image a relégué sa 
supposée valeur « documentaire ». si Paris Match publie l’image, à l’origine 
en 1968, il en fait l’un des éléments du récit que la rédaction du magazine 
construit sur les événements. les différents usages que les magazines en font 
par la suite, lors des anniversaires décennaux de mai-juin 1968 notamment, 
montrent combien ces usages sont autant d’orientations discursives données 
à l’image. car ce n’est pas la même image qui est publiée, republiée et dupli-
quée à l’envie, comme en témoigne l’ensemble des occurrences de l’image 
mises côte à côte sur le blog du photographe343. le succès de cette photogra-
phie – qui s’affirme aujourd’hui comme une icône – ne vient pas tant de l’in-
formation qu’elle aurait pu donner ni de tout le potentiel symbolique qu’elle 
recèle, mais aussi, et surtout, de ce qu’elle permet à chacun de se l’approprier 
pour lui faire porter ses propres revendications politiques. selon l’usage qui 
en est fait, en particulier en jouant sur le cadrage au niveau du drapeau brandi 
(élément historique le plus fort de la photographie), chacun peut projeter son 
discours en elle et ainsi la faire sienne. incarnation du mouvement de libé-
ration que se veut pour certains Mai 68 ou bien d’une valeur républicaine, 
entendue comme variable par les différentes parties, cette image a rencon-
tré le succès qu’on lui connaît, non pas tant du fait de sa portée symbolique 
intense lui permettant de se constituer en icône, mais surtout par sa capacité 
à se constituer – en tant qu’image – en icône pour tous ; ce que ratifie préci-
sément son surnom : la Marianne de Mai 68.
342  né en 1879, il meurt en1968, à l’âge de 89 ans.
343  http://jeanpierre-rey.over-blog.com/pages/la_Marianne_de_Mai_68__
Publications-433238.html.
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Paris Match n°3076 du 30 avril au 6 mai 2008, p. 84-85. Marianne n°575 du 26 avril 2008, Une.
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cette photographie cristallise à l’origine plusieurs éléments favorables à 
son succès : elle est la photographie d’un moment important, à forte portée 
symbolique (première manifestation unitaire) ; elle cite par la qualité de sa 
composition (une belle jeune femme comme modèle, à la pause et l’attitude 
précises) une autre image connue et très valorisée (le tableau d’eugène de-
lacroix), augmentant ainsi son potentiel symbolique ; l’anecdote de l’histoire 
de son modèle conteste la première symbolique attribuée à l’image (qui est 
ainsi intrinsèquement paradoxale) ; la jeune femme a côtoyé la génération 
des artistes d’avant-garde de new-York et de Paris, s’inscrivant ainsi dans une 
autre mythologie de la période;…344.
le retour sur les usages de cette photographie par la presse en 1968, restreints 
et peu remarquables, montre que la citation du tableau d’eugène delacroix 
n’explique pas à elle seule le succès de l’image ni son statut d’image célèbre 
de Mai 68 aujourd’hui. sa circulation médiatique et ses reprises ultérieures 
s’affirment comme autant d’éléments majeurs d’un processus de construction 
de sa visibilité qui joue sur les différentes sources de potentiel symbolique 
mais aussi narratif de cette image. les dates anniversaires des événements 
représentés – ici mai-juin 1968 – forment alors autant d’étapes repérables qui 
participent pleinement à l’élaboration de l’image célèbre des événements 
historiques345 : ces rituels calendaires assurant, en effet, la mise en place – 
voire la répétition – de narrations sur l’image qui entretiennent et soutiennent 
résolument sa notoriété346.
344  dès 1968, Roland Barthes remarquait : « le paradigme des trois drapeaux (rouge/noir/
tricolore), avec ses associations pertinentes de termes (rouge/noir contre tricolore, rouge et 
tricolore contre noir) a été “parlé” (drapeaux hissés, brandis, enlevés, évoqués, etc.) par tout 
le monde, ou presque: bel accord, sinon sur les symboles, du moins sur le système symbolique 
lui-même qui, en tant que tel, devrait être la cible finale d’une révolution occidentale. […] 
le régime symbolique sous lequel un événement fonctionne est étroitement lié au degré 
d’intégration de cet événement dans la société dont il est à la fois l’expression et la secousse ; 
un champ symbolique n’est pas seulement une réunion (ou un antagonisme) de symboles ; il 
est aussi formé par un jeu homogène de règles, un recours consenti en commun à ces règles. 
une sorte d’adhésion presqu’unanime à un même discours symbolique semble avoir marqué 
acteurs et adversaires de la contestation: presque tous ont mené le même jeu symbolique. », 
« l’écriture de l’événement », in Communications 12, 1968. Mai 1968. La prise de la parole, 
p. 108-112. p. 110.
345  les cinq et quinze ans des événements du printemps 1968 en 1973 et 1983 ne donnent 
pas lieu à des célébrations fournies de Mai 68. celles-ci à se manifestent un peu plus à 
ces dates anniversaires aussi à partir de 1993, pour les vingt-cinq ans quand bien même 
les célébrations restent discrètes en 2003 et en 2013 par comparaison aux anniversaires 
décennaux.
346  Pour antoine litli, la célébrité ne dépend pas seulement de la visibilité mais aussi 
des récits qui entourent ces personnes. la transposition de ces mécanismes sur les images 
médiatiques célèbres peuvent alors expliquer le relais par l’incarnation des personnes sur 
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2. « L’Étudiant pourchassé » par Gilles caron
la photographie d’un étudiant pourchassé dans la nuit du 6 mai prise par 
Gilles caron, publiée en double page dès le 18 mai 1968 dans Paris Match, 
circule elle aussi beaucoup ; aussi bien pendant les événements qu’a poste-
riori. dans ses réutilisations postérieures, elle participe à différents dispositifs 
éditoriaux – au sein desquels sa signification et son traitement éditorial sont 
variables. Mais rapidement, elle devient elle aussi l’objet de commentaires 
pour elle-même et est publiée non plus seulement comme document des 
événements de mai-juin 1968 mais pour elle-même, pour la personne photo-
graphiée ou pour le photographe ; notamment dans des supports culturels de 
valorisation et de promotion du photojournalisme.
a. une photographie qui circule dès mai 1968
au lendemain de la surnommée « première nuit des barricades », le 11 mai, 
la violence des événements les fait monter en une des principaux titres de 
presse. cependant, soumise à son rythme de parution hebdomadaire, la ré-
daction de Paris Match ne peut les aborder dans son numéro du matin du 11 
mai347 et attend celui du 18 mai pour traiter ces événements. la photographie 
de Gilles caron est publiée pour la première fois dans ce n°997 du 18 mai 
de Paris Match et clôt un premier long reportage consacré aux événements 
du printemps 1968, en une double page qui ferme le récit que la rédaction 
choisit d’en donner348. 
dès 1968, la photographie circule et est réutilisée dans plusieurs dispositifs 
aux sens variables. Life magazine la choisit dans la double page essentiel-
lement iconographique que la rédaction consacre aux événements français 
dans son numéro du 24 mai 1968. elle la publie de nouveau dans son numéro 
bilan de l’année 1968349. Puis, plus tard, notamment lors des anniversaires des 
événements, elle fait partie des images les plus régulièrement publiées pour 
traiter de Mai 68350.
ces images, par exemple. antoine litli, Figures publiques. L’invention de la célébrité (1750-
1850), Paris, Fayard, 2014.
347  le n°996 du 11 mai 1968, p. 112 à 116.
348   cf. partie ii chapitre 5.
349  Life Atlantic 23 décembre 1968.
350  Par exemple : Paris Match n°2036 du 7 juin 1988 spécial Mai 68 album ; L’Humanité 
2004 ; L’Humanité hors série, avril 2008 ; Télérama hors-série avril 2008.
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elle est publiée aussi dès 1968 dans Journaliste, Reporter, Photographe, 
presse spécialisée à destination des professionnels, dans le numéro du 15 juin 
1968351. Par la suite, elle est à plusieurs reprises commentée pour elle-même 
et non plus mobilisée comme représentation des événements.
b. La valorisation de l’image par la profession
ni Gilles caron ni l’une de ses photographies n’ont été primés au World Press 
Photography ou par le prix Pulitzer. l’image de l’étudiant pourchassé a ce-
pendant été valorisée très tôt par d’autres canaux culturels de promotion du 
milieu ; notamment par plusieurs occurrences éditoriales donnant lieu à des 
commentaires sur le photographique et non plus sur les événements histo-
riques, leur référent. des commentaires sur la personne photographiée, sur la 
photographie elle-même et sur le photographe Gilles caron prennent ainsi le 
relais de l’image des événements.
• L’anecdote du photographié, Thierry Verret
selon un mécanisme récurrent dans le photojournalisme352, en 1988, L’Express 
351  cette publication interne au milieu du photojournalisme est la seule à avoir sélectionné 
à l’époque des événements les trois images aujourd’hui célèbres de Mai 68 ; en petites 
dimensions, il est vrai, mais présentes dans la sélection opérée des images d’un événement, 
décrit comme photographique et important pour la profession.
352  caroline de Bendern et « la Marianne de Mai 68 » ; Kim Phuc pour la « napalm Girl » 
par nick ut. cf. andré GuntHeRt, « la Vie d’une icône est un cliché », l’atelier des icônes, 
2 juillet 2011. http://culturevisuelle.org/icones/1832.
christian delporte souligne, lui aussi, l’importance du potentiel narratif associé aux personnes 
représentées dans ces images, en détaillant les exemples de la « la Marianne de 68 »: « pour 
que l’histoire racontée bien après l’événement lui-même fasse sens auprès du lecteur ou 
du téléspectateur, qu’elle déploie toute sa force symbolique, il faut que les valeurs et les 
représentations de 68 s’incarnent dans des personnages bien réels, bien vivants, clairement 
identifiables, eux-mêmes hissés au rang de symboles.  […] [la Marianne] a pris la pose, 
montrant alors comment se provoque un symbole par le jeu de l’intérêt médiatique. […] « la 
« Marianne de Mai 68 » sera déboutée lors de son procès pour droit à l’image, les juges ayant 
répondu : « Cette photographie appartient à l’histoire ! » ». 
Puis, concernant le face-à-face de daniel cohn-Bendit avec un cRs, christian delporte 
propose l’analyse suivante concernant la persistance de la photographie de cohn-Bendit 
comme icône de Mai 68 : « […] un événement participe à sa légende: son expulsion de France 
le 25 mai 1968. Mai 68 a désormais son banni, son martyr façon «quarante-huitard». et la 
protestation dans la rue contre son expulsion se traduit immédiatement en images, grâce à la 
réactivité de la sérigraphie : «nous sommes tous des indésirables». […] le plus remarquable 
est que l’image qui accompagne le slogan est tirée d’un cliché pris par Gilles caron, le 6 mai 
1968, devant la sorbonne où cohn-Bendit est convoqué devant un conseil de discipline. […] 
Plusieurs clichés en ressortent, parus dès 1968 dans Paris Match. celui où cohn-Bendit, de 
face, est hilare, est utilisé régulièrement ; une autre, saisissant le sourire provocateur de cB 
face à un cRs, pris de dos, est popularisé par le leader de 68 lui-même. en 1975, il choisit ce 
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publie un article sur la personne elle-même de l’étudiant photographié ce 6 
mai : « le plongeon du PdG » répond à « l’aristo au drapeau »353. la rédaction 
insiste dès le titre sur la contradiction entre l’histoire personnelle de ces deux 
images célèbres de Mai 68 et les valeurs prêtées aux mouvements qu’elles 
représentent. ce sont des images de personnes qui ont elles-mêmes des his-
toires qu’il est possible de raconter.
la rédaction de Paris Match rebondit sur l’anecdote en 1998 et en 2008354 
; anecdote qui s’exporte, par ailleurs et par exemple, dans le magazine La 
Revista en 1998. 
• La photographie : un instantané exemplaire
choisie en 1970 pour l’exposition nikon, « trois ans d’actualité par cinq pho-
toreporters de Gamma », relayée par la Fnac la même année355, la photogra-
phie appartient, en effet, aux images de Gilles caron parmi les plus expo-
sées356. En 1977, pour ses dix ans, l’agence Gamma la choisit et la qualifie 
d’« instantané spectaculaire357 », l’un des genres les plus prisés par la profes-
sion : saisissant le mouvement sur le vif, elle plonge le spectateur au cœur 
de l’action358. La photographie s’affirme par la suite comme modèle idéal du 
genre à de nombreuses reprises et témoigne du professionnalisme de Gilles 
cliché pour la couverture de son livre Le Grand bazar. […] si l’image traverse le temps, cohn-
Bendit n’y est sans doute pas pour rien (et la légende de cohn-Bendit rencontre celle de 
caron, tragiquement disparu à 31 ans au cambodge). », « de l’image à l’icône », in christian 
delporte, denis Maréchal, caroline Moine, isabelle Veyrat-Masson (dir.), Images et sons de 
Mai 68 (1968-2008), Paris, nouveau Monde éditions, 2011.
Plusieurs approximations ponctuent cette dernière analyse : la photographie de cohn-Bendit, 
de face, au visage hilare, n’est pas de Gilles caron mais de Jacques Haillot, photographe à 
apis à cette période.  elle n’est pas publiée dans Paris Match en 1968 mais en format réduit 
dans L’Express du 13-19 mai 1968 (n°882) ; la célèbre photographie de Gilles caron n’ayant 
elle pas été publiée dans l’actualité des événements. cf. plus haut, dans ce chapitre. 
353  L’Express, avril 1988.
354  le déplacement de l’article sur le photographié, sans utilisation de la photographie 
comme telle en tant qu’archive, peut aussi être une stratégie pour publier l’image alors même 
que son exploitation pose question et éviter ainsi de payer de droits d’exploitation.
355  du 3 au 7 mars 1970 à la Fnac. Photographies d’H. Bureau, G. caron, R. depardon, c. 
simonpiétri et H. Vassal ; catalogue rédigé par F. de Bonneville, rédacteur de Gamma.
356  Photo-Journalisme, Festival d’automne à Paris, Fondation nationale de la photographie, 
exposition réalisée par Pierre de Fenoyl, 1977. Musée Galliera, 4 novembre-5 décembre 
1977. exposition à la Bn en 1978 ; en arles en 1990 ; Bordeaux 2008 ; Vendôme 2008 ;…
357  catalogue de l’exposition des 10 ans de Gamma, 1977.
358   un autre exemple du genre est la photographie d’un combattant à Beyrouth par 
Raymond depardon.
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caron : dans la presse spécialisée359 et davantage encore dans des organes 
culturels de promotion de la profession. 
elle est, à ce titre, régulièrement publiée dans les livres consacrés au photo-
journalisme, qui soulignent volontiers en légende le caractère remarquable 
de cet instantané360 (figures p. 472).
 
christian caujolle et Mary Panzer la reprennent en 2005 dans la mise en page 
du reportage de Paris Match n°997 sur les évènements du printemps français 
1968. ce faisant, ils l’inscrivent, dans cette première occurrence éditoriale, 
dans l’histoire du photojournalisme qu’ils proposent autour d’une sélection 
de publications presse magazine des photographies qu’ils défendent comme 
emblématiques du photojournalisme361.
Plus récemment, la reconnaissance de la photographie s’est élargie suivant le 
mouvement général d’institutionnalisation du photojournalisme selon les mo-
dèles critiques de l’art362. la photographie de l’étudiant pourchassé s’est pro-
gressivement vue attribuée le statut de chef d’œuvre. sam caro lui consacre 
un documentaire en 2007363, deux ans avant son acquisition par le MnaM qui 
l’intègre à ses collections en 2009 et l’exposera en 2010 au centre Pompidou-
359  notamment, Visuel n°7, décembre 1984. Rubrique « Flashback » « Gilles caron. il 
réinventait le photojournalisme. » ;  Zoom 1987 (pour les 20 ans de Gamma) ; L’Est Magazine 
du 14 octobre 1994, « Gilles caron une leçon de photo » ; Photographies Magazine n°56 
mars 1994 ; Figaro Magazine du 28 avril 2006, publiée en double page, elle annonce dans 
l’article « un reporter fauché en pleine gloire » l’album de Reporter sans Frontières dédié à 
caron ; Images Magazine, 2008 p. 48.
360  Marianne Fulton, Eyes of Time. Photojournalism in America, new-York, international 
Museum of Photography at Georges eastman House, 1988. p. 190. Michel GueRRin, 
Profession photoreporter – Vingt ans d’images d’actualité, Paris, centre Georges Pompidou/
Beaubourg, 1988. p. 36 « l’instantané exemplaire etc. ». Jacques WolGensinGeR, L’Histoire 
à la Une. La grande aventure de la presse, Paris, Gallimard, coll. découvertes Gallimard, 1989 ; 
en légende « dans ce remarquable instantané etc. » et  passage consacré aux photoreporters 
morts sur le terrain. Gilles Caron pour la liberté de la presse n°21 Reporters sans Frontières. 
textes de Bernard Kouchner, Robert Pledge, Patrick Poivre d’arvor. editions RsF, 2006. p. 64-
65 en double page. christian delaGe, Vincent GuiGueno, andré GuntHeRt, La Fabrique 
des images contemporaines, Paris, editions du cercle d’art, 2007. p. 96. Quentin BaJac, La 
Photographie. Du daguerréotype au numérique, Paris, Gallimard, coll. découvertes Gallimard 
hors-série, 2010. l’occurrence de la photographie dans Paris Match n°997 est publiée dans le 
chapitre 14 intitulé « les instants décisifs ».
361  christian cauJolle, Mary PanZeR, Things as They Are. Photojournalism in Context 
since 1955, londres, chris Boot, 2005. Pages 166-169.
362  Gaëlle MoRel, le Photoreportage d’auteur – l’institution culturelle de la photographie 
en France depuis les années 1970, Paris, cnRs Histoire, 2006.
363  « enquête d’art : étudiant pourchassé par un cRs, rue du Vieux colombier. Paris. nuit 
du 6 mai 1968 », de Gilles caron. documentaire réalisé par sam caro, 26 mn, 2007. diffusion 
notamment le dimanche 21 avril 2013 à 05h33 sur France 5.
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Le relais par un récit sur le photographié : Paris Match 1998. La Revista, avril 1998. Paris Match 
2008.
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Metz parmi d’autres « chefs d’œuvres?364 ».
une question que ne pose plus sylvie aubenas en 2013 en exposant « la 
Photographie en cent chefs-d’œuvre » à la BnF François Mitterrand, parmi 
lesquels la photographie de Gilles caron365.
• Gilles Caron, photographe de Mai 68
la photographie de l’étudiant pourchassé, en couverture du premier livre 
consacré en 1977 à Gilles caron pour rendre hommage à son travail de pho-
tojournaliste, est aussi choisie pour celle de la collection photopoche vingt 
plus tard en 1998366.
Gilles Caron, en effet, fait figure de photographe intronisé de Mai 68 ; les 
événements et ses photographies, ainsi que la figure même du photographe, 
étant régulièrement associés. des publications ou expositions,… consacrées 
à Gilles caron arborent l’une des images emblématiques prises par le photo-
graphe sur Mai 68 : l’étudiant pourchassé mais aussi l’image du face à face de 
daniel cohn-Bendit avec un cRs pour la couverture du Reporters sans fron-
tières – Gilles Caron en 2006 ; ou encore, la photographie du lanceur de pavé 
choisie par la récente Fondation Gilles caron pour le portail de son site web367
de même, des publications consacrées aux événements de Mai 68 choisissent 
une image de Gilles caron pour leur couverture : ainsi du livre de clare doyle, 
publié en 1988, traduit en français en 2008 ; du hors-série de L’Humanité de 
mai 2008 ou du hors-série n°13 du Magazine Littéraire d’avril-mai 2008, par 
exemple (figures p. 478).
364  Chefs-d’œuvre?, exposition au centre Pompidou Metz, du 12 mai 2010 au 12 septembre 
2011. catalogue, laurent le Bon (dir.), Chefs-d’œuvre ?, Paris, centre Pompidou, 2010. texte 
de clément chéroux pour la photographie de Gilles caron. http://www.centrepompidou-
metz.fr/chefs-doeuvre-1#onglet-0.
365  « la Photographie en cent chefs-d’œuvre », exposition à la BnF François Mitterrand, 
du 13 novembre 2012 au 17 février 2013. Mise en exergue dans le communiqué de presse, 
la photographie de Gilles caron est légendée : « Gilles caron (1939-1970) cRs poursuivant 
un manifestant. 6 mai 1968. Publié dans Paris-Match du 18 mai 1968. tirage argentique. 
acquisition en septembre 1968 auprès de la galerie le mur ouvert à Paris. © Fondation Gilles 
caron / contact Press images. BnF, département des estampes et de la photographie ».
366  elle est en quatrième de couverture du livre Sous les pavés la plage, Mai 68 vue par 
Gilles Caron. textes de Jean-François Bizot, daniel cohn-Bendit, Jean daniel, Raymond 
depardon, Michel Jobert, Bernard Kouchner, Philippe labro, Jacques lanzmann, louis Malle, 
Gérard Manset, Marie-France Pisier, Paco Rabanne, Françoise sagan, alain touraine, Michel 
tournier, anne Wiazemsky, présenté par François et Max armanet, Yves Bigot et contact 
Press images. Paris, editions la sirène, 1993.
367  le mot clé « Mai 68 » est l’une des thématiques proposées dans la liste des reportages 
fournie en pdf par la Fondation.
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Récit sur le photographe : Visuel n°7, décembre 1984. Figaro Magazine 28 avril 2006. Jacques 
Wolgensinger, L’Histoire à la Une. La grande aventure de la presse, Paris, Découverte Galli-
mard n°72, 1989, « Dans ce remarquable instantané ».
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Récit sur la photographie : (page précédente) Michel GUERRIN, Profession reporter, p. 36 
: « L’instantanée exemplaire ». Laurent Le Bon (dir.), Chefs-d’œuvre ?, Paris, Centre Pompi-
dou, 2010. Dossier de presse « La Photographie en cent chefs-d’œuvre », exposition BnF 
Mitterrand (nov. 2012- fev. 2013). Couvertures Profession Reporter, Ed. du Chêne, 1978 et 
Photopoche n°73 1998.
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au point qu’en 2008, l’édito d’Images Magazine demande :
« Pourquoi Gilles Caron ? L’unique
Pourquoi, parmi les milliers d’images de mai 68, seules certaines 
ont marqué notre mémoire ? Pourquoi en particulier, celles de 
Gilles Caron ? La réponse tient en peu de mots et ne porte pas 
préjudice aux autres photographes : le travail de Caron sur les 
événements est unique. Unique par sa maîtrise du cadrage et 
de la lumière, par son sens de l’instant, par son exhaustivité. De 
Cohn-Bendit l’espiègle à De Gaulle hautain, de la Marianne en 
mini-jupe sur les Champs-Elysées au flic qui traque et matraque 
le manifestant isolé. Caron a tout vu, tout photographié, comme 
une plaque sensible368. »
le photographe comme la photographie ne sont pas des entités autonomes 
dans le contexte médiatique, contrairement aux affirmations de la vulgate 
du photojournalisme. la photographie seule n’est ni une information ni un 
document de l’événement qu’elle représente : c’est l’ensemble du dispositif 
médiatique dans lequel elle prend ponctuellement place qui en fait une repré-
sentation construite des évènements et les fixe. Contrairement à ce que main-
tient la doxa professionnelle, ces images ne s’imposent pas d’elles-mêmes, 
pas plus qu’elles ne témoignent en toute transparence de l’événement dont 
elles deviennent une forme médiatique : le système complexe tout entier 
– de la fabrication à la qualification, en passant par la gestion et la valorisa-
tion – construit ses images, ses récits et valorise certaines de ses images. 
ces photographies de presse de Mai 68 n’ont pas été immédiatement ni sys-
tématiquement choisies pour représenter les événements. Pour comprendre 
leur statut actuel d’images célèbres, il est nécessaire d’aller au-delà de l’image 
seule et de la considérer comme issue et partie prenante d’un système média-
tique en prenant en compte des effets de valorisation et de réception qui 
interviennent a posteriori des événements. les quarante années qui nous 
séparent des événements eux-mêmes entrent en jeu dans la représentation 
368   Images Magazine, printemps 2008. « Mai 1968. Pourquoi Gilles caron l’unique ? ». Je 
souligne.
l’article est repris dans le documentaire de séverine lathuillière produit par naia Productions, 
la Fondation Gilles caron et le Musée de l’elysée d’après l’exposition et les textes de Michel 
Poivert « Gilles Caron, le conflit intérieur » au Musée de la photographie de Charleroi jusqu’au 
18 mai 2014. trailer : http://vimeo.com/58093896. dVd édité aux Éditions Montparnasse, 41 
mn (sortie, avril 2015). 
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médiatique actuelle qu’on leur connaît ; les dates anniversaires, essentielle-
ment décennales, s’imposant comme repères déterminants de logiques mé-
diatiques à l’œuvre.
le succès de certaines images s’accompagne de l’accentuation de la dimen-
sion consensuelle des récits qu’elles portent sur les événements historiques. 
Plusieurs de ces processus de valorisation reportent l’attention non pas sur les 
événements mais sur l’image elle-même ou des éléments photographiques, 
qui s’offrent comme autant de relais narratifs féconds pour leur nourrir la célé-
brité de ces images. d’autres supports culturels de publication offrent alors 
une circulation plus large à ces mêmes images (livres, films, expositions, etc.), 
et forment autant d’occasions de renforcer leur statut de célébrités369. 
ce ne sont plus dès lors les seules circulations postérieures de ces images 
qui méritent d’être étudiées avec attention mais toute une écologie cultu-
relle pour analyser comment, par des processus de sélections, de répétitions 
et de valorisations multiples, elles s’inscrivent dans les champs culturel et 
historique. leur description comme pratiques culturelles (artistiques ou pas) 
conduit alors, d’une part, à mesurer l’impact de leurs valorisations pour l’ex-
ploitation des fonds de photographies de presse ; et, d’autre part, à percevoir 
l’élaboration d’un imaginaire des événements par cette industrie culturelle 
qu’est la presse magazine.
369  ces images célèbres répondent davantage à une mise en visibilité telle qu’elle est 
décrite dans les celeb studies ; en transférant les mécanismes que ces analyses démontrent 
pour des personnes aux images médiatiques célèbres. Frédéric Rousseau, L’Enfant juif de 
Varsovie. Histoire d’une photographie, Paris, le seuil, coll. « l’univers historique », 2009.
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Caron associé à Mai 68 : Sous les pavés la plage, Mai 68 vue 
par Gilles Caron, Paris, Éditions La Sirène, 1993. Gilles Caron 
pour la liberté de la presse n°21 Reporters Sans Frontières, 
Paris, Éditions RSF, 2006. Logo Fondation Gilles Caron.
Mai 68 associé à Caron : Agnès CALLU, Le Mai 68 des his-
toriens, entre identités narratives et histoire orale, Villeneuve 
d’Ascq, P.U du Septentrion, coll. Histoire et civilisations, 2010. 
Clare DOYLE, France 1968, un mois de révolution, édité par le 
Mouvement pour une Alternative Socialiste, 1988.
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Images magazine de 2008 : pourquoi Gilles Caron l’unique. Capture d’écran du trailer du do-
cumentaire de Séverine Lathuillière qui reprend cet article comme fond d’écran.

Partie 3
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La construction cuLtureLLe des 
ÉvÉnements historiques Par Le 
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cHaPitRe 7. 
la ValoRisation cultuRelle 
du PHotoJouRnalisMe 
PouR HistoiRe : Gilles caRon 
« le PHotoGRaPHe de Mai 68 »
« En attendant que s’élabore une histoire plausible de Mai 68, 
on peut toujours se consoler en regardant des images. En voici 
cent vingt parmi les plus belles et les plus parisiennes signées 
par un de ces jeunes génies de la photo qui venaient de fonder 
l’agence Gamma, Gilles Caron1. »
 
« Ma mémoire  des  événements  de  68  est  structurée  par  [les 
photos de Gilles Caron] (…) grand photographe m’a définitive-
ment fixé à l’Histoire et fait de moi un mythe2. ». 
la photographie de presse, en France depuis quelques récentes années, 
s’inscrit dans le champ culturel et artistique en une volonté de rejoindre l’his-
toire de l’art. l’arrivée de nouvelles technologies et du web, dans les années 
2000 notamment, a modifié l’économie des photographies de presse et à 
plus forte raison des plus célèbres d’entre elles. de nombreuses rédactions 
presse ont conservé des tirages presse et parfois des originaux jamais resti-
tués ; d’abord par négligence puis par choix devant leur valeur croissante sur 
les marchés de l’image. la notion de « vintage » pour désigner du matériel 
d’époque a permis de construire un marché de la photographie de presse se-
lon les mécanismes de valorisation définis par le marché de l’art, c’est-à-dire 
1  Jean-Pierre RiouX, compte-rendu du livre, Sous les pavés la plage. Mai 68 vu par Gilles 
caron, Paris, la sirène, 1993, pour la revue d’histoire Vingtième siècle, 1994, n°42, p. 
142-143. http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/xxs_0294-1759_1994_
num_42_1_3058_t1_0142_0000_4
2  daniel coHn-Bendit, introduction à Gilles Caron, Photo Poche n°73, actes sud, 1998..
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centrés sur les notions d’œuvre et d’auteur3. ces processus de légitimation 
commencent dès les années 1970 et ont largement été pris en charge par les 
milieux professionnels eux-mêmes, la valorisation symbolique des fonds s’ac-
compagnant de leur valorisation économique4. ceux qui font et utilisent ces 
images médiatiques en racontent aussi l’histoire et en construisent les mar-
chés. L’affirmation de l’évidence documentaire lors des événements donne 
son importance à l’image photojournalistique de news ; sa légitimité cultu-
relle repose sur son rôle historique et ses qualités esthétiques ; sa persistance 
culturelle dans la mémoire collective, enfin, s’explique alors par son statut de 
document exceptionnel, publié dans le flux des actualités. Des trois images 
célèbres de Mai 68 – la « Marianne de Mai 68 », l’étudiant pourchassé et le 
face à face de daniel cohn-Bendit avec un c.R.s.5 –, deux sont signées par 
« Gilles Caron […] LE photographe de Mai 68 », comme l’affirme en 1978 M. 
nuridsany6 ou vingt ans après l’un de ses confrères du Monde :
« Ce fut et cela reste la photo de mai 68. Chacun l’a en mémoire 
comme imprimée : Daniel Cohn-Bendit face au CRS. […] La mé-
moire collective attribua l’exclusif mérite du document à Gilles 
Caron, ce reporter de génie, resté d’abord avec ce cliché et 
tant d’autres comme « le » photographe de mai 687. »
Pourtant, la confrontation aux occurrences publiées au printemps 1968 remet 
en cause ces assertions et le discours professionnel. l’approche culturaliste, 
à la suite de lawrence W. lewine8, complexifie alors notre rapport aux pho-
tographies de presse, images fixes médiatiques dont il convient de com-
prendre le système dans lequel elles s’inscrivent pour mieux les appréhender 
et mieux comprendre leur qualité de représentation. dans ce cas exemplaire, 
la promotion du photojournalisme par lui-même, en particulier par l’agence 
3  nathalie MouReau et dominique saGot-duVauRouX, « la construction du marché des 
tirages photographiques », Études photographiques, n° 22, septembre 2008.
4  Gaëlle MoRel, le Photoreportage d’auteur – l’institution culturelle de la photographie en 
France depuis les années 1970, Paris, cnRs Histoire, 2006.
5  Vincent ducleRt, « l’engagement des photographes : le photojournalisme en action », 
dans Philippe artières et Michelle Zancarini-Fournel (dir.), 68, une histoire collective (1962-
1981), Paris, la découverte, 2008, p. 392.
6  Michel nuRidsanY, « Gros plan sur Gilles caron », Le Figaro du 24 mai 1978 p. 32. 
7  Pierre GeoRGes, « tableaux de Mai », Le Monde du mercredi 29 avril 1998 ; article 
consacré à Gilles caron et Jacques Haillot et leur photographie respective de daniel cohn-
Bendit face à un c.R.s. le 6 mai devant la sorbonne. Je souligne.
8   lawrence W. leWine, Culture d’en haut, culture d’en bas. L’émergence de la hiérarchie 
culturelle aux États-Unis, Paris, la découverte/textes à l’appui, 2010. (1988).
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Gamma, intervient rapidement pour la circulation de ces images. des rituels 
médiatiques, à l’occasion des anniversaires notamment, œuvrent ensuite 
dans le temps à l’élaboration d’une forme médiatique des événements de 
mai-juin 1968 que naturalisent ces reprises. Prendre la mesure du visuel qui 
nous entoure9 engage alors à percevoir les enjeux d’une telle construction 
dans notre culture visuelle et dans la perception des événements historiques.
le choix du déroulement chronologique s’impose pour recomposer ce pan 
d’histoire culturelle à plusieurs fils entrelacés. La méthodologie – suivre les 
occurrences éditoriales des photographies de Gilles caron, en une attention 
soutenue à leur contexte de publication ; puis, plus vastement, reconstituer 
leur circulation dans l’espace culturel (expositions, ouvrages, revues de presse, 
couverture de livres ; émissions radio et télé sur le photographe,…)10 – sup-
pose de s’appuyer sur une documentation abondante. créée en décembre 
2007, la Fondation Gilles caron concentre des archives parmi les plus com-
plètes sur un photojournaliste. elle recueille et conserve tout ce qui a trait au 
photographe (films, planches-contact, carnets, notes personnelles, correspon-
dances,…) ; collecte et compile les occurrences des images du photographe 
dans les publications presse ; réunit les documentations d’expositions, les 
ouvrages et éditions ; les revues de presse, les émissions radio et télé, les 
entretiens, ainsi que les justificatifs de presse, cahiers d’enregistrement des 
reportages et autres archives professionnelles. À la consultation et l’analyse 
minutieuse de ces archives s’ajoute la consultation – en bibliothèques ou en 
ligne – de la presse magazine en général (et plus particulièrement des trois 
magazines d’actualités mentionnés) ; de la presse quotidienne (qui publie sur-
tout et en moindre quantité les images de ses propres photographes, n’ache-
tant que très ponctuellement des photographies aux agences11) ; de livres et 
d’émissions réalisés sur le photographe et autour du photojournalisme12. 
9  nicolas MiRZoeFF, « What is visual studies ? » ; An Introduction to Visual Culture, new 
York, Routledge, 2010 (1999).
10  Frédéric Rousseau, L’Enfant juif de Varsovie. Histoire d’une photographie, Paris, le 
seuil, coll. « l’univers historique », 2009.
11  Cette presse est, par ailleurs, essentiellement consultable aujourd’hui sur microfilms, ce 
qui rend l’analyse des images délicate voire impossible : difficile de feuilleter ou de percevoir 
la matérialité de la publication sur un écran à dimensions fixes et souvent trop étroites (il 
ne contient pas la double page) et dans un noir et blanc imposé par cette technique de 
conservation. la presse étrangère, la presse spécialisée ou la presse syndicale ne sont pas 
toujours ainsi accessibles.
12  Les émissions télé et/ou radio sur cette période confirment les évolutions observées dans 
les publications presse, les livres et les expositions.
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A. Le discours professionnel confronté aux 
publications d’époque 
1. Gilles caron : une couverture remarquable des 
évènements de Mai 68
« Parmi ces photographes : Gilles Caron. Il est la figure emblé-
matique des photoreporters qui couvrent Mai 68. On lui doit le 
sourire espiègle de Daniel Cohn-Bendit face à un policier. Il a le 
sens de l’image historique. Car les photographes ne travaillent 
pas seulement pour les news, pour les magazines d’actualités, 
mais aussi pour l’histoire. En 1973, sur  le modèle de Gamma, 
Sigma [sic] et Sipa sont fondées dans la capitale. Paris devient la 
cité du photoreportage, cinq ans après Mai 68. La presse maga-
zine peut montrer mieux que quiconque,  l’actualité  sans  fard, 
sans filtre, sans censure13. »
en 2005, Hubert Henrotte, directeur de Gamma (fondée en 1967) puis de 
sygma (à partir de 1973), deux des plus importantes agences de photogra-
phies françaises des quarante dernières années, rend un large hommage à 
Gilles caron, photojournaliste à Gamma entre 1967 et 1970, date de sa dis-
parition brutale au cambodge. il cite alors quelques unes des photographies 
aujourd’hui célèbres du printemps 1968, prises par « le plus grand de sa 
génération »14. cette énumération ne suit pas l’ordre chronologique et rejoint 
le corpus fini d’images médiatiques les plus connues aujourd’hui du photo-
graphe, plusieurs étant devenues des icônes de Mai 68 pour rejoindre l’his-
toire de la seconde moitié du XXème siècle15.  
13  laurent laRcHeR, « la radio et la photographie libère le son et l’image face à une 
télévision bâillonnée », La Croix, 5 mars 2008 ; double page « Mai 68 médias », illustrée par 
une photographie de Gilles caron à cheval sur les épaules d’H. Bureau lors de la manifestation 
du 30 mai 1968. l’article se termine sur un paragraphe intitulé « Paris devient la cité du 
photoreportage ». Je souligne.
14  Jean-louis GaZiGnaiRe, Hubert HenRotte, Le Monde dans les yeux – Gamma-Sygma 
– L’âge d’or du photojournalisme, Paris, Hachette littératures, 2005 ; chapitre 2 consacré à 
Gilles caron, p. 24-38.
15  daniel cohn-Bendit face à un c.R.s. devant la sorbonne ; un étudiant pourchassé par un 
c.R.s. rue du Vieux colombier ; un manifestant de la cGt le 29 mai poing levé ; un drapeau 
tricolore au milieu de la rue saint-Jacques couverte de gravats au petit matin ; la charge des 
C.R.S. sur une barricade du boulevard Saint-Michel ; André Malraux et Michel Debré, enfin, 
le 30 mai, devant la tombe du soldat inconnu. liste à laquelle, on peut ajouter « le lanceur 
de pavé », op. cit. p. 29-30. cette énumération a été reprise par Hubert Henrotte lors de 
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« Fait rarissime – et peut-être unique pour un sujet couvert par d’innom-
brables photographes – 70% des publications dans la presse seront signées 
[Gilles caron] », conclut-il. Plusieurs professionnels déclarent, en effet, garder 
le souvenir de couvertures et de doubles pages faites par le photographe16. 
ce discours professionnel s’appuie sur les publications d’époque qui servent 
d’étalon à la valorisation du photographe et de ses images : immédiatement 
repérées, elles s’imposent d’elles-mêmes par l’évidence de leur lien docu-
mentaire avec l’événement et de leur qualité journalistique, que ratifie leur 
publication immédiate. Cette justification du poids culturel voire historique 
des images de presse est régulièrement répétée, comme dans le cadre de 
l’émission proposée par arte en mai 1998 : « 100 photos du siècle » :
« […] Ce soir : Mai 68, photo de Gilles Caron. Sur cette photo 
deux sociétés s’affrontent. Ce 3 mai 1968 [sic]17, la Sorbonne est 
évacuée, les premières grenades sont dégoupillées et D. Cohn-
Bendit est convoqué devant le conseil de discipline de l’univer-
sité de Paris. Il se retrouve nez à nez avec un CRS et lui lance un 
sourire qui n’en finit plus, ne remarquant pas les photographes, 
Gilles Caron et Jacques Haillot, qui immortalisent cette provo-
cation bon enfant18.
Caron appartient à l’équipe Gamma, une nouvelle agence qui 
bouscule la profession. Sur le terrain, au quartier Latin, Gamma 
est la meilleure et la photo de Caron sera publiée le lendemain. 
Elle deviendra « la » photo des événements de mai et fera de 
Cohn-Bendit la figure de proue du mouvement estudiantin19. »
son intervention au colloque consacré à Gilles caron, le 3 juillet 2009, organisé à l’inHa par 
Michel Poivert. Voir les archives en ligne : http://www.archivesaudiovisuelles.fr/1877/home.
asp. 
16  selon plusieurs entretiens menés entre 2008 et 2013.
17  erreur de date ici : la convocation a lieu le 6 mai, à la suite du meeting du 3 mai dans la 
sorbonne contre la fermeture de nanterre.
18   Jacques Haillot est l’auteur de l’autre photographie célèbre du même moment avec d. 
cohn-Bendit hilare de face, publiée dans L’Express n°882 du 13-19 mai 1968.
19  « les 100 photos du siècle, 1998, 6mn. cent photos qui ont marqué la mémoire collective 
du XXème siècle, commentées par leurs auteurs, des témoins, des historiens… une véritable 
anthologie à suivre sur arte, chaque mercredi à 21.40 jusque l’an 2000. ». conception : Marie-
Monique Robin ; consultant : alain Mingam ; Production : capa. arte G.e.i.e, en partenariat 
avec apple. « Pourquoi cette grimace est-elle devenue le symbole de la contestation ? 
Jusqu’à l’an 2000, aRte revient chaque semaine sur une photo qui a marqué le siècle. et 
raconte l’histoire vraie d’un symbole. Voir aussi notre soirée théma jeudi 14 mai à 20.45. ».
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Portrait de Gilles Caron par Jack Burlot, mai 1968. Archives Fondation Caron.
Gilles Caron, Photopoche n°73, Arles, Actes Sud, 1998. 
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2. La vulgate professionnelle démentie par les occurrences 
éditoriales
cependant, le retour sur la médiatisation contemporaine des événements 
par la presse de l’époque ne confirme pas un tel discours. Du côté de la 
production de photographies, les agences de l’époque sont principalement 
les Reporters associés, dalmas, apis20 et la jeune agence Gamma, tout juste 
créée en janvier 1967 par Hubert Henrotte, Hugues Vassal, Jean Monteux et 
léonard de Raemy, rapidement rejoints par Raymond depardon, puis Gilles 
caron.
Plus grande consommatrice d’images en 1968, la presse magazine – Paris 
Match, L’Express et Le Nouvel Observateur pour les informations – se défi-
nit notamment par son rapport spécifique à la photographie. Chaque titre a 
ses propres habitudes éditoriales dans les usages des images et son mode 
de fonctionnement spécifique quant à l’achat et la gestion de photogra-
phies d’actualité. seul Paris Match publie des photographies en couleur en 
pages intérieures et confie parfois intégralement le récit des événements aux 
images. la rédaction a son propre staff de photographes et achète aussi des 
photographies aux agences. les noms des photographes sont en général 
mentionnés sous forme de listes, en début ou fin de reportage, sans attribu-
tion individuelle des images ; exception faite, parfois, de quelques photogra-
phies d’agences, en particulier pour Gamma21. L’Express travaille principale-
ment avec les agences citées et crédite soigneusement les images publiées, 
à la fois du nom des photographes et du nom de l’agence au sein de laquelle 
ils travaillent22. le Nouvel Observateur, quant à lui, publie peu d’images par 
comparaison avec ses deux concurrents. on y retrouve les noms de Jean lat-
tès, Henri Bureau et Gilles caron, pour l’agence Gamma ; mais aussi serge 
Hambourg ou Jean-Pierre Rey entre autres photographes plus ou moins indé-
pendants. cependant, et généralement, les crédits photographiques restent 
20  agence Parisienne des informations sociales.
21  ce crédit, mentionne l’agence puis le nom du photographe. il reste rare, n’est pas 
systématique. la photographie de l’étudiant pourchassé publiée en double page dans le 
n°997 est soigneusement créditée « Photo Gilles caron (Gamma) ». celle du syndicaliste 
poing levé dans le n°998 ou celle des bords de seine encombrés de détritus dans le n°999, 
par le même photographe, ne le sont pas. 
22  les photographes Manuel Bidermanas, Jean lattès, thaillandier, Gilles caron… sont 
plutôt bien représentés.
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bien souvent peu indiqués ou manquent de clarté, rendant difficile l’attribu-
tion des images23. 
au cours de l’année 1968, une quarantaine de numéros comportent des re-
portages sur les événements du printemps 1968 ; Paris Match publie à lui seul 
plus de deux cents pages de reportages essentiellement photographiques, 
réparties très inégalement sur cinq numéros24. une petite quinzaine de pho-
tographies de Gilles caron sont ainsi publiées, dont quelques unes dans Paris 
Match25 et dans L’Express (dans une proportion un peu plus signifiante par 
rapport à l’ensemble des images choisies au cours de la période26) ; deux sont 
publiées dans Le Nouvel Observateur. 
 
en 1968, le travail du photojournaliste est peu utilisé dans les trois magazines 
de référence en France. la circulation de ces images dans d’autres presses (y 
compris à l’international) est réelle mais reste relativement modeste par rap-
port au systématisme défendu dans le récit porté par la vulgate profession-
nelle27. le pourcentage de publications est loin de celui annoncé et les pho-
tographies aujourd’hui connues sont peu représentées, voire absentes dans la 
presse de l’époque28. de la liste énumérée par H. Henrotte29, une petite moi-
tié des images citées ont été publiées dans le flux des événements comme 
23  les pratiques de recadrage ou images sans crédit ne sont attribuables qu’à l’aide des 
planches contact des photographes, conservées dans les fonds des agences ou, pour le cas 
de Gilles caron, par la Fondation. or celles-ci de sont pas toujours disponibles.
24  Paris Match n°996 du 11 mai au n°1000 du 29 juin 1968.
25  dans les n°997, n°998 et n°999.
26  cf. L’Express n°882 du 13-19 mai 1968. la couverture du n°886 de L’Express du 1er juillet, 
construite avec un portrait du Général de Gaulle, s’ajoute à cette liste bien qu’elle ne soit pas 
à proprement parlé une occurrence de photographie d’actualités.
27  Quelques-unes sont publiées dans les pages de Noir et blanc, du Spectacle du monde 
et du Magazine littéraire n°18 en juin 1968. en presse étrangère, Life du 24 mai 1968 publie 
deux photographies de Gilles caron au sein d’une double page consacrée aux événements 
français parmi plusieurs photographies mais n’en publiera aucune dans le reportage du 
numéro suivant. le magazine italien La Epoca suit le travail du photographe : ses reportages 
en israël (guerre des six jours) et au Biafra ont été précédemment publiés. un reportage de 
plusieurs pages – « Parigi Brucia » – construit avec les photographies de Gilles caron y est 
publié en juin 1968.
28   les relevés de droits d’auteur dont nous disposons vont dans le sens de ces observations. 
Pour ce qui est du mois de juin 1968, on compte : 5 facturations à Paris Match ; 6 facturations 
à L’Express ; 2 au Nouvel Observateur soit un total de 13 ventes en presse nationale ; 
auxquelles s’ajoutent une dizaine de ventes pour la Presse étrangère. cf. Partie iii, chapitre 8.
29  elle recoupe le corpus aujourd’hui connu des photographies de Gilles caron de Mai 68.
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Exemples de pages intérieures au printemps 1968 : Le Nouvel Observateur, L’Express et Paris 
Match.
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Le Nouvel observateur n°188 du 19 juin 1968. La Une. 
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photographies d’actualité30. aucune occurrence de la photographie du face à 
face de cohn-Bendit avec un cRs par Gilles caron n’est publiée comme do-
cument d’actualité dans la presse d’information au printemps 1968, comme 
nous l’avons souligné plus haut31.
elles ne sont pas davantage mises en valeur par leur place ou leur format de 
publication : deux sont publiées en doubles pages et une une est construite 
avec une photographie de Gilles caron, aujourd’hui oubliée de nos mé-
moires32. 
les rédactions de Paris Match et de L’Express n’ont pas construit de une avec 
une photographie de Gilles caron au printemps 1968.
le relevé de ces occurrences montre surtout l’aspect routinier du travail du 
photographe (des photographies d’actualités mais aussi plusieurs portraits 
d’hommes politiques sont publiés33) et l’usage courant des images dans le 
fonctionnement quotidien des rédactions de presse d’alors. utilisées à titre 
documentaire, les photographies portent souvent le récit adopté par les ré-
dactions sur les événements34 et ne sont jamais elles-mêmes le sujet de l’ar-
ticle ou du reportage. 
30  l’étudiant pourchassé par un cRs rue du Vieux colombier ; un manifestant de la cGt 
le 29 mai poing levé ; andré Malraux et Michel debré le 30 mai, devant la tombe du soldat 
inconnu en presse d’information française ; la charge des cRs sur une barricade du boulevard 
saint-Michel et « le lanceur de pavé » en presse étrangère.
31  Cf. Partie II, chapitre 6.
32  Le Nouvel Observateur, n°188 du 19 juin 1968. agnès callu, Le Mai 68 des historiens, 
entre identités narratives et histoire orale (Villeneuve d’ascq, P.u du septentrion, coll. Histoire 
et civilisations, 2010) reprend cette une du Nouvel Observateur pour sa couverture et crédite 
le magazine, pas le photographe : « illustration de couverture : Meeting de jeunes en Mai 68, 
dans le Nouvel Observateur, n°188, 19 avril-28 juin 1968, Patrick dubois, 2008 ».
33  « le 1er janvier 1967, caron devint l’un des quatre fondateurs et associés de l’agence 
Gamma. les quinze mois suivants, il photographia de nombreux sujets, petits et grands, à 
Paris et à l’étranger. la liste des publications de ses reportages montre qu’une journée typique 
à Paris consistait  à photographier  plusieurs évènements. souvent des reportages de routine 
qui comprenaient défilés de mode, procès, dirigeants politiques et personnalités culturelles. 
Par ailleurs, il couvrait aussi des sujets d’importance mondiale telles les négociations pour la 
paix, soucieuses de mettre fin à la guerre du Vietnam. », Claude cooKMan, « Gilles caron 
and the May 1968 Rebellion in Paris », in History of Photography, volume 31, autumn 2007 
(volume 3), editions Routlegde. p. 239-259. traduction Fondation Gilles caron, p. 240-241.
34  usage illustratif, andré GuntHeRt, « l’illustration, ou comment faire de la photographie 
un signe », l’atelier des icônes, culture visuelle, 12 octobre 2010. http://culturevisuelle.org/
icones/1147. cf. partie ii chapitre 5.
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Certaines rédactions presse publient un numéro spécial de fin d’année, qui 
déroule 1968 sous le mode du bilan en réutilisant massivement des photogra-
phies déjà publiées au cours des événements : dans ce cadre, la proportion 
et le corpus d’images de caron ne varie pas35. Enfin, les événements au prin-
temps 1968 suscitent immédiatement plusieurs publications dont un ouvrage 
du journaliste Philippe labro en collaboration avec l’agence de photographies 
Gamma. il revient sur les événements en se concentrant sur les « barricades » 
selon une chronologie du seul mois de mai36. les photographies choisies y 
construisent une version répressive des faits et confirment les intentions du 
texte en une volonté de « montrer pour dénoncer » avec des images que l’on 
n’a pas vues alors37. Quatre photographes de l’agence participent au projet. 
Nommés par ordre alphabétique en fin d’ouvrage, ils sont placés sur le même 
plan : les images choisies pour l’ouvrage correspondent aux fonds de chacun, 
sans insistance sur l’un ou l’autre, et les photographies de Gilles caron, bien 
représentées, ne sont pas distinguées de celles de ses collègues. les deux 
photographies choisies de la séquence du face à face entre cohn-Bendit et 
un cRs ne sont pas la version aujourd’hui la plus connue de cette image38. 
35  Life Atlantic du 23 décembre 1968  « the Memorable Pictures of an incredible Year, 
special double issue » reprend deux des photos publiées par Paris Match, avec une mise 
en page similaire ; L’Express, dans son n°912 « le choc de 68 » (du 30 décembre 1968 au 5 
janvier 1969), n’en publie aucune ; Paris Match, dans son n°1026 (du 4 janvier 1969) déroule 
« Le film de 1968 année d’angoisse année de prodiges », au sein duquel on retrouve deux 
photographies de Gilles caron (p. 32-33). Life, dans son numéro du 10 janvier 1969 « the 
incredible Year 68’, special issue », n’en publie pas non plus. la photographie du face à 
face n’est pas reprise dans ces numéros spéciaux ni dans les numéros de presse étrangère 
consultés. il faudra attendre 1970 pour la retrouver.
36  Philippe laBRo, Les Barricades de mai, Paris, editions solar, 1968 ; photographies de 
Jean-Pierre Bonnotte, Henri Bureau, Gilles caron, Jean lattès, de l’agence Gamma. annoncé 
dans le numéro du 18 juin 1968 de Combat, il est publié tout de suite après les événements.
37  « « Les Barricades (Mai 68) » […] est un recueil d’une centaine de photos prises par 
les reporters de «  Gamma  » au cours des journées de Mai 68, principalement à Paris – 
un peu dans le reste de la France. un témoignage en images, des images qui, pour leur 
plus grande part, n’ont même pas besoin de légendes, tant elles parlent d’elles-mêmes. la 
télévision ayant fait grève ou n’ayant pas « couvert » les événements complètement, les 
hebdomadaires illustrés n’ayant pas paru – ou si peu – pendant ces semaines, les actualités 
filmées n’ayant pas plus fonctionné, ce que l’on a coutume d’appeler le « grand public » 
n’a, finalement, pas pu voir la Révolution, à défaut de l’avoir vécue. il l’a entendue grâce 
aux reportages des radios périphériques, mais il n’a pas tout vu. et ce livre, s’il ne prétend 
pas tout montrer, permettra cependant de satisfaire au minimum ce besoin de témoignages 
photographiques qui s’est fait ressentir pendant trois longues semaines confuses, pathétiques 
et passionnantes », Philippe laBRo, Les Barricades de mai, ibid. les mots en gras le sont 
dans le texte original. les italiques correspondent à des termes que je souligne.
38   elles sont légendées : « ils sont le Mouvement du 22 Mars. ils viennent répondre à 
la convocation d’un conseil de discipline. daniel cohn-Bendit devient très vite leur porte-
parole. il chante « l’internationale » au visage d’un policier ». la photographie de l’étudiant 
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l’explication de la consécration de Gilles caron comme LE photographe 
de Mai 68 ainsi que la persistance de plusieurs de ses photographies par 
leur reconnaissance immédiate ne résiste pas à l’analyse des publications 
d’époque. ces photographies – en particulier l’étudiant pourchassé et daniel 
Cohn-Bendit face à CRS – ne se sont pas affirmées comme la forme visuelle 
des événements du printemps 1968 par la force de l’évidence. leurs seules 
qualités journalistiques et formelles ne suffisent pas à expliquer leur statut 
actuel d’icônes. d’autres éléments d’explication demandent donc à être pris 
en compte pour recomposer la construction de la forme médiatique actuelle 
de Mai 68, sur la durée et a posteriori des événements. Gilles caron, Le pho-
tographe de Mai 68, l’œuvre d’une politique culturelle ?
B. Du discours professionnel à l’histoire de 
la photographie
1. 1967-1970 : Gilles caron, un photojournaliste reconnu 
par ses pairs
si au printemps 1968, peu de photographies de Gilles caron des événements 
sont publiées dans la presse magazine d’actualités, plusieurs précédents re-
portages du photographe l’ont été en revanche largement. 
« Trois sujets d’intérêt mondial l’élevèrent au plus haut rang du 
photojournalisme français : la Guerre des Six Jours entre Israël 
et l’Égypte, en juin 1967, la bataille pour la colline 875 près de 
Dak To au Sud Vietnam, en novembre 1967, ainsi que la guerre 
et  la  famine au Biafra  (Afrique), en avril 1968. Le week-end où 
la rébellion de Mai 68 éclata, l’édition de Paris Match du 4 mai 
1968 consacrait six pages au reportage de Caron sur le Biafra39. »
pourchassé figure aussi dans le livre, très recadrée avec pour légende : « Tard dans la nuit, la 
chasse continuait. ».
39  claude cooKMan, « Gilles caron and the May 1968 Rebellion in Paris », in History 
of Photography, volume 31, autumn 2007 (volume 3), editions Routlegde. p. 239-259. 
traduction Fondation Gilles caron, p. 240-241.
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son scoop lors de la guerre des six Jours en israël en 1967 sort dans les 
trois principaux titres français et dans la presse étrangère pour des reportages 
de plusieurs pages voire sur plusieurs numéros. de même, les trois maga-
zines français et la presse étrangère couvrent la famine au Biafra (1968) avec 
ses photographies, qui donnent, par ailleurs, lieu à un livre avec le rédac-
teur de Gamma Floris de Bonneville40. suite à des problèmes de délais dans 
leur acheminement par fret à l’agence et partant aux rédactions presse, ses 
images du Vietnam ont surtout été publiées dans la presse étrangère et dans 
une moindre mesure en France. Parmi ces différentes publications, plusieurs 
titres de la presse étrangère montrent une véritable fidélité au travail du pho-
tographe : Epoca, Fatos y Fotos, Manchete, Spectacle du monde, … par 
exemple (figures p. 496-497).
ces « coups » (selon le jargon du milieu) contribuent largement à la bonne 
santé financière et à la notoriété de Gamma. Gilles Caron est prolixe : jusqu’à 
quatre reportages par jour inscrits dans les agendas ; les carnets d’expédi-
tion des reportages de l’agence indiquent que ses images sont largement 
proposées à la vente à l’étranger ; elles se vendent bien en effet générant des 
droits d’auteur tout à fait satisfaisants41.
dans la presse, le nom de l’agence Gamma est alors volontiers associé aux 
deux photojournalistes Gilles caron et Raymond depardon, qui donnent d’ail-
leurs une interview croisée à Rtl en décembre 196842. la presse spécialisée, à 
destination des professionnels et des passionnés de photographie, consacre 
plusieurs articles conséquents à caron lui-même. Fatos y Fotos le sélectionne 
parmi « les meilleurs photographes du monde »  en juin 1969 ; en France, 
Photo Tribune le sacre « témoin de choc43 ». 
40  Floris de BonneVille, Gilles caRon, Mort du Biafra, Paris, Éditions solar, 1968.
41  archives Fondation Gilles caron. les sommes ont été converties à euros constants en 
prenant comme repère la valeur de l’euros 2013 avec le convertisseur de l’insee : http://
www.insee.fr/fr/themes/calcul-pouvoir-achat.asp.
42  Daily express du 28 avril 1968 : Gilles caron est présenté comme l’un des rares reporters 
à révéler les carnages au Biafra. L’Express, en novembre 1968, titre à propos de Gamma 
dont il explique le fonctionnement des 50%-50% pour l’agence et pour le photographe, 
« comment vendre des photos sans s’ennuyer » ; associé à la photographie de Gilles caron et 
Raymond Depardon en prise de vue au Biafra. Enfin, les deux photojournalistes donnent une 
interview croisée à Rtl en décembre 1968. ce document sonore a été présenté au colloque 
du 3 juillet 2009. cf. retranscription écrite reproduite en annexe.
http://www.archivesaudiovisuelles.fr/FR/_video.asp?id=1877&ress=6416&video=10438&for
mat=68 (à partir de 54’20).
43  Photo Tribune, Juin 1969. six doubles pages avec un entretien du photographe par Jean-
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Exemples de publications presse de photographies par Gilles Caron de la guerre des Six 
jours, Isarël, printemps 1967 : Paris Match du 17 juin 1967 ; Fatos e Fotos du 24 juin 1967 ; Paris 
Match du 24 juin 1967 ; Epoca du 25 juin 1967.
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Relevés de droits d’auteur du mois de mai 1968. 2 feuillets sur 3 et ventes facturées en général 
3 mois après leur publication. Archives Fondation Caron.
Courbe de droits d’auteur de 1968 : aperçu à partir des relevés très incomplets.
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le corpus de photographies mobilisé dans ces publications  est très simi-
laire : conflits civiles et militaires couverts par le photographe (Israël, Vietnam, 
Biafra), auxquels sont associés les événements du printemps français 1968, re-
layant la même anecdote quant à la photographie de l’étudiant pourchassé44 :
« Caron est-il satisfait de l’emploi de ses images ? « … Dire que 
la presse est mal faite, c’est partir contre les moulins à vent.  Il 
m’arrive  parfois  d’être  déçu  du  choix  des  images  faites.  Par-
fois,  certaines  images  importantes  passent  inaperçues  !  Ma 
photographie du C.R.S. chargeant, qui a fait un « boom », n’a 
été découverte sur les contacts que 48 heures après la prise de 
vue ! Elle n’a commencé à être bonne que du jour où elle a été 
publiée !… Parfois, dans un événement, il ne se passe pas grand 
chose  et brusquement, un petit fait surgit, qui est la photo. On 
s’en rend d’ailleurs compte souvent qu’après ! » (p. 14 > de quel 
article ?).
en 1970, deux ans après le printemps 1968, peu de titres de presse reparlent 
de ces événements. en revanche, la presse spécialisée et le milieu du pho-
tojournalisme célèbrent toujours davantage le photographe. Zoom, le tout 
jeune magazine spécialisé sur l’image, le choisit pour un reportage d’une 
quinzaine de pages dès son deuxième numéro : « news. Gilles caron : « À 
côté de moi un type est tombé mort les mains dans les poches ! »45 ». le cor-
pus d’images choisies (les conflits couverts par le photographe46), les titres 
donnés aux entretiens ainsi que les anecdotes et les sujets abordés (questions 
techniques, relation au danger, les actualités,…) associent le photographe à 
la figure idéale porteuse de toute la profession47 :  le mythe du photoreporter 
de guerre48. dans ce récit photojournalistique, Mai 6849, convoqué aux côtés 
claude Gautrand.
44  ces événements sont représentés par la photographie du lanceur de pavé, celle du 
syndicaliste et pour l’un, celle de l’étudiant pourchassé.
45  Zoom n°2 mars-avril 1970, p. 112-127. 8 doubles pages avec un entretien par Jean-Pierre 
ezan. dans le numéro suivant, ce sera daniel camus, photographe à Paris Match qui sera mis 
à l’honneur dans cette rubrique du magazine.
46  une vingtaine de photographies, en commençant par une de londonderry en irlande en 
1969.
47  clément cHÉRouX, « Mythologie du photographe de guerre », dans thérèse Blondet-
Bisch, laurent Gerverau, Robert Franck, andré Gunthert (dir.), Voir,  ne  pas  voir  la  guerre. 
Histoire des  représentations photographiques de  la guerre, Paris, Bdic/somogy, 2001. p. 
306-311
48   Photojournaliste de talent, disparu brutalement sur le terrain, fauché jeune et en 
pleine gloire lors d’un conflit guerrier, Gilles Caron cristallise plusieurs caractéristiques du 
mythe traditionnel du photoreporter de guerre.
49  Représenté par les photographies du lanceur de pavé en format 2/3 de page et du 
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d’Israël, le Vietnam ou le Biafra,… prend place dans la liste des grands conflits 
internationaux alors même que, deux ans après les événements, très peu de 
titres de presse reviennent dessus, avec quelquefois une photographie de 
Gilles caron pour image d’archive50. le photographe lui-même en relativise 
les affrontements, abordant volontiers les aspects quotidiens et moins hé-
roïques de son métier : 
« Je suis  rentré en mai,  les étudiants  faisaient  la guerre sur  le 
Boul’Mich. C’était  tout de même moins grave qu’en  Israël, au 
Vietnam  ou  au  Biafra…  […]  C’était  fatigant  parce  que  c’était 
tous les soirs pareil, toujours dans de mauvaises conditions, tou-
jours la nuit au flash et rien ne ressemble plus à une photo de 
manifestation au flash qu’une autre.
Tous les soirs on entendait à la radio que c’était reparti boule-
vard Saint-Michel, on  reprenait nos  voitures, on cherchait une 
place, on prenait des photos jusqu’à trois heures du matin, on 
les portait à l’agence et le lendemain, ça recommençait. Je n’ai 
jamais eu le sentiment de faire quelque chose d’intelligent. Je 
travaillais comme une bête, comme une mécanique51. »
dans cet entretien, il revient sur le nombre important de photographes pré-
sents (amateurs et professionnels), l’esthétique des photographies et décrit 
volontiers les préoccupations qui caractérisent son métier : le travail à plu-
sieurs boitiers, la question cruciale de la transmission dans les temps des films 
à l’agence, le respect des délais et du timing, la concurrence, etc.
Mais en ce début des années 1970, la profession initie sa promotion cultu-
relle autour de la figure idéale du reporter de guerre et valorise, par ailleurs, 
l’agence Gamma. le livre Les Reporters revient largement sur plusieurs anec-
dotes de photojournalistes de Gamma52 ; quand la galerie nikon, relayée par 
la Fnac, présente « trois ans d’actualité photographiés par cinq grands repor-
ters de l’agence Gamma ». dans le choix des photographies de caron, Mai 
68 est alors bien représenté en six images, parmi lesquelles celle de cohn-
Bendit53. 
policier qui franchit la barricade du 24 mai.
50  « la peur de mai » dans Le Nouvel observateur en mai 1970, article illustré par une 
photographie de Gilles caron (les bottes de policiers au premier plan), par exemple.
51  Zoom n°2 mars-avril 1970.
52  christian BRincouRt, Michel leBlanc, Les Reporters. Coulisses et secrets d’un métier. 
Cent journalistes racontent, Paris, Éditions Robert laffont, 1970.
53  du 3 au 7 mars 1970 à la Fnac. Photographies d’H. Bureau, Gilles caron, R. depardon, c. 
simonpiétri et H. Vassal ; catalogue rédigé par F. de Bonneville, rédacteur de Gamma.
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Photo Tribune juin 1969 ; Fatos y Fotos juin 1969. Archives Fondation Caron.
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Lettre du 18 mars 1969 de la rédaction du Manchete à Gilles Caron ; Zoom mars 1970. Archives 
Fondation Caron.
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Fascicule de présentation de l’exposition Nikon, du 3 au 7 mars 1970 à la Fnac, Paris. Archives 
Fondation Caron.
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Photo magazine, mai 1970.
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Reconnu par ses pairs et bien en place dans la profession, Gilles caron dis-
paraît brutalement au Cambodge le 5 avril 1970. Le magazine Photo célèbre 
immédiatement « le reporter français n°1 : Gilles caron » dans un grand 
article de plusieurs doubles pages54. Le corpus d’images choisies confirme 
l’adéquation du photographe à la figure idéal(isé)e du reporter de guerre : 
l’hommage valorise le travail au nom de ses nombreuses publications dans 
la presse d’information et associe les événements français aux autres conflits 
internationaux de l’époque. caron n’est pas encore particulièrement associé 
à Mai 68 en France mais deux ans après déjà, la photographie de cohn-Ben-
dit fait partie, pour la seconde fois en 1970, des trois images d’archive choi-
sies par la presse spécialisée comme preuves du talent du photographe à les 
représenter. 
2. La Promotion culturelle de l’agence Gamma 
aux photographies et aux événements eux-mêmes s’ajoutent deux autres 
paramètres d’explication à leur valorisation : la biographie du photographe 
et l’histoire de l’agence Gamma au sein de laquelle il a réalisé ses reportages 
de news considérés comme les plus prestigieux. le parcours de Gilles caron 
brutalement disparu, l’histoire du photojournalisme et l’institutionnalisation 
de la photographie en France influent ainsi directement la construction d’une 
représentation médiatique de Mai 68 inscrite dans un mouvement plus vaste 
d’histoire culturelle55.
a. 1977 : célébrer les dix ans de Gamma
en effet, dans les années qui suivent la disparition de caron, peu d’occurrences 
de ses photographies de Mai 68 sont publiées56. Pour cela, il faut attendre 
54  Photo n°32 de mai 1970.
55  les occurrences des photographies de Gilles caron publiées se classent selon différents 
usages : mobilisées pour leur valeur d’usage initiale comme document ou archive des 
événements de Mai 68 ; comme illustration d’un propos autre (l’autorité parentale, par 
exemple) ; pour parler du travail de Gilles caron voire de la photographie elle-même ; pour 
évoquer, enfin, l’agence Gamma ou le photojournalisme en général.
56  le Reporter photographe lui rend hommage en 1971, dix mois après sa disparition en 
une double page qui insiste sur son travail au cours des conflits armés et sur son lien avec 
l’agence Gamma. en 1975, d. cohn-Bendit choisit la photographie de son face à face avec un 
c.R.s. pour la couverture de son livre Le Grand bazar (éditions Belfond). lors de la réédition 
de 1978 aux éditions denoël, c’est la photographie couleur par G. Melet (Paris Match) qui est 
choisie pour construire la couverture du livre.
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1977 et les manifestations culturelles qui célèbrent les dix ans de Gamma en 
rendant un fervent hommage au photojournaliste disparu. la photographie 
de Cohn-Bendit face à un CRS s’affirme alors comme l’une des images clés du 
corpus Mai 68 de caron aussi bien dans l’exposition et son catalogue57 que 
dans les articles qui les relaient dans la presse spécialisée58. « 1968 [devient] le 
printemps de Gamma », comme le sous-titre le News Reporter59, explicitant 
ainsi la relation établie entre l’agence et l’année 1968, fertile en événements 
qu’elle a su couvrir avec succès, en particulier Mai 68 en France dont la date 
anniversaire se confond – à un an près – avec la sienne :
« Cela se passait en Avril 1968 et Paris est encore calme. Pour-
tant, un mois après ce sera le Paris des barricades. Un livre pu-
blié par les éditions Solar, « Les Barricades de Mai », regroupe 
toutes les meilleures photos de GAMMA de ces événements et 
se vend à 100.000 exemplaires. […]
Alors, en cette année 68 qui se termine, il est temps de faire le 
bilan. Sur  tous  les grands événements, Vietnam,  Israël, Biafra, 
Mai 68, Gamma était présente et la production qu’elle en a tirée 
a été exceptionnelle, et marquera  l’apogée des efforts de ses 
photographes. Deux ans  seulement après  sa création,  l’entre-
prise Gamma avait réussi60. »
en effet, Gilles caron, photographe « [à la carrière courte] qui allait connaître 
une suite de reportages désormais célèbres », est particulièrement mis à 
l’honneur dans le catalogue de l’exposition61. Sacré maître de l’instantané, sa 
photographie de l’étudiant pourchassé est désignée comme l’exemple « d’art 
imprévisible62 » :
« Certains photographes de l’agence excellent dans la pratique 
du véritable instantané, de l’action arrêtée dans la volée, du re-
flexe prompt à saisir une action subite, immédiate. Gilles Caron 
dans ce domaine a été notre père à tous. Sans contestation pos-
57  Gamma/Nikon : les secrets des grandes agences, Paris, nathan, 1978. dédié aux 
photographes morts sur le terrain.  « si caron a laissé derrière lui un grand nombre 
d’instantanés, il a aussi fait naître dans notre agence, une certaine image du photographe, un 
modèle, auxquels [sic] bon nombre d’entre nous restent fidèles. », p. 9.
58   Zoom, Juillet 1977.
59  News reporter, janvier 1977. « 10 ans de photojournalisme » puis « Profession reporter. 
le point Gamma ». p. 70.
60  news reporter p. 70.
61  la disparition du photographe en 1970 est présentée comme l’autre événement ayant 
secoué l’agence au cours de son histoire ; le premier étant sa scission en mai 1973.
62  selon le titre et sous-titre choisis pour les présenter, p. 48.
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sible, il a réalisé les plus beaux instantanés que nous avons dans 
nos archives. Curieux et attentif à tous ce qui se passait autour 
de lui, Gilles était en reportage d’une combativité étonnante, ne 
voulant pour rien au monde manquer les actions décisives qui lui 
étaient données de voir. C’est en Mai 68 que ce photographe a 
réalisé ses  instantanés  les plus spectaculaires, aujourd’hui  res-
tés célèbres63. ».
Mai 68, terrain essentiellement parisien et véritable champ de bataille dans ce 
récit, fournit l’occasion au photographe de briller par ses instantanés. il n’est 
ici pas fait mention particulière de la photographie du face à face de cohn-
Bendit avec un cRs. un an avant les dix ans des événements eux-mêmes, 
cette étape de valorisation de l’agence associe Gamma aux événements du 
printemps 1968 par l’intermédiaire de Gilles caron, dans le cadre d’une lec-
ture idéalisée de la profession sur le modèle du reporter de guerre dans la-
quelle le photojournalisme se reconnaît64.
b. 1978 : célébrer les dix ans de Mai 68
Les dix ans de Mai 68 ne se soldent pas par un flux de commémorations 
conséquent dans la presse magazine d’information en 1978. cependant, les 
photographies de Gilles caron sont beaucoup plus sollicitées au titre d’ar-
chive photographique dans les articles qui y sont consacrés ; souvent dans 
des proportions significatives par rapport à l’ensemble du corpus d’images 
utilisé65. dix ans après, la photographie de cohn-Bendit, publiée plusieurs 
fois, prend désormais une place de document médiatique des événements 
dans la presse générale66. 
de son côté, le milieu du photojournalisme célèbre tout particulièrement les 
dix ans de Mai 68 et la moisson exceptionnelle de photographies à laquelle 
les événements ont donné lieu, en valorisant particulièrement celles de Gilles 
63  catalogue expo Gamma, p. 49.
64   « Si Caron a laissé derrière lui un grand nombre d’instantanés, il a aussi fait naître dans notre 
agence, une certaine image du photographe, un modèle, auxquels [sic] bon nombre d’entre 
nous restent fidèles. Rares sont les journées qui se passent où, pour un prétexte quelconque, 
il ne nous arrive pas de citer telles ou telles images de Gilles restées profondément ancrées 
dans nos mémoires et que l’on «goûte» avec toujours autant de plaisir. Ces photos sont pour 
nous des aide-mémoire précieux, une table de référence et une certaine nostalgie qui nous 
fait du bien à tous. », Catalogue expo Gamma, p. 9.
65  Le Nouvel Observateur du 29 avril ou du 6 mai 1978 (2 photos sur 6) ; L’Express n°1400 
du 8 mai 1978, pages construites uniquement avec des photographies de Gilles caron.
66  L’Express n°1400 du 8 mai 1978 ; Paris Match n°1510 du 5 mai 1978, par exemple.
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caron. nikon ilford, en partenariat avec Gamma, choisit alors la photographie 
de d. cohn-Bendit face à un cRs pour annoncer l’exposition collective « Mai 
68 »67.
dans son numéro spécial « les inédits de Mai 68 », la rédaction de Photo 
magazine désigne Gilles caron comme le meilleur photographe en insistant 
sur la qualité de ses instantanés. et reconduit ainsi le récit du photoreporter à 
l’intelligence certaine du terrain, qui maitrise la prise de vue jusque dans les 
situations d’urgence :
« Mai : Gilles est à Paris et dès les premières manifestations, il se 
passionne et prend parti. Il est pour les étudiants, à fond, avec 
joie et enthousiasme. En quatre semaines, il se révèle le meil-
leur. Nul autre que lui n’a cette vivacité de l’œil, cette vitesse 
d’exécution, ce sens du contact avec l’action. Il est auprès de 
Cohn-Bendit qui grimace face aux gendarmes ; à un mètre du 
C.R.S. qui, pavé à la main, poursuit un étudiant ; il est collé 
au couple  tabassé par  les gendarmes à côté du policier exta-
tique qui charge. Il est à peine plus âgé que les étudiants. Il est 
convaincu, il s’est identifié à eux68. »
dans l’édition aussi, la valorisation des images de Gilles caron de Mai 68 
commence. alors qu’en 1968, Philippe labro ne distinguait pas ses photo-
graphies de celles des autres photographes de Gamma dans son livre réalisé 
avec l’agence, le journaliste Patrick Poivre d’arvor les valorise explicitement 
dans Mai 68, mai 78, dix ans après. Le photographe bénéficie de crédits per-
sonnalisés, distincts de ceux de l’agence « Gamma » ; ses images sont choi-
sies en une majorité écrasante d’occurrences publiées dans le livre69 ; la qua-
lité de ces dernières, enfin, est soulignée dans le texte qui indique qu’elles se 
distinguent naturellement des autres photographies70. 
67  exposition à la galerie nikon du 23 mai au 28 juin 1978 de photographies de Gilles caron, 
JP Rey, andré sas, F. Rodicq, B. laforêt,  JP. Fizet, JP. Bonnotte et des Reporters associés.
68   Photo Magazine numéro spécial « les inédits de Mai 68 », mai 1978. chapitre « Gilles 
caron le contact direct ». Malgré le titre, plusieurs des photographies proposées dans le 
numéro ne sont pas inédites et ont été publiées auparavant, en presse française ou en presse 
étrangère. le mélange d’inédits et de republications explique sans doute l’absence, dans les 
pages consacrées à Gilles caron, des photographies de l’étudiant pourchassé et du face à 
face de cohn-Bendit avec un c.R.s., déjà trop connues par le milieu.
69  Patrick PoiVRe d’aRVoR, Mai 68, mai 78, Paris, Éditions seghers, 1978. Photographies, 
Gamma. Plus de 30 pages dont 8 doubles pages alors que Gamma est créditée pour 7 pages, 
sans double page.
70  en 2006, P. Poivre d’arvor écrit de ce livre et de Gilles caron «  il fut un compagnon 
qui me permit un jour de publier mon tout premier livre : Mai 68 – Mai 78, en collaboration 
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Recto et verso d’un tirage presse utilisé par L’Express en 1977 avec mention du recadrage ; 
l’occurrence éditoriale dans L’Express 8 mai 1978 (page de droite en bas) ; recto verso d’un 
tirage presse non utilisé encore de la même série. Archives Fondation Caron.
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En haut, Paris Match n°1510 du 5 mai 1978. Page de droite en bas, sommaire de ce numéro 
avec la photographie de Cohn-Bendit en vignette d’appel.
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Carton d’invitation au vernissage de l’exposition Nikon, le 23 mai 1978. Archives Fondation 
Caron.
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l’attention se ressert ainsi sur le photojournaliste, dont le talent est associé aux 
photographies exceptionnelles qu’il a prises lors du printemps 1968 en France. 
Événements français les plus à même de rivaliser, pour la profession, avec les 
grands conflits internationaux de la deuxième moitié du 20ème siècle ; en par-
ticulier dans leur lecture révolutionnaire et non celle d’un mouvement social 
de grande ampleur. leur date anniversaire donne aussi l’occasion de célébrer 
le photojournalisme. leur être associé donne en effet l’opportunité de s’ins-
crire dans cette histoire glorieuse : en insistant sur son lien aux événements 
par l’intermédiaire du travail de Gilles caron, remarqué par ailleurs71, l’agence 
Gamma construit son rôle historique et assure sa promotion culturelle. 
c. L’institutionnalisation du médium photographique en France à la fin 
des années 1970
l’institutionnalisation du médium photographique commence en France à la 
fin des années 1970, donnant une place (véritable bien qu’encore prudente) 
à la photographie de presse dans l’histoire de la photographie. l’exposition 
pionnière Photo-journalisme, organisée par Pierre de Fenoyl  en 1977 valo-
rise alors pleinement le reporter de news associé aux conflits armés, tel qu’il 
est revendiqué dans le discours professionnel72. Parmi le choix d’images pro-
posées, plusieurs photographies de Mai 68 sont exposées selon la variété 
d’agences en vogue à l’époque de l’exposition73. l’exposition relaie cepen-
dant le discours porté par Gamma sur le traitement photojournalistique de 
Mai 68 : seul photographe de l’agence associé à ces événements, Gilles ca-
ron se détache par son travail sur Mai 68, valorisé par rapport à ses autres 
reportages, moins représentés dans l’exposition74. 
avec l’agence Gamma. […] Ce qui me frappa à l’époque, quand j’eus à choisir les photos de 
Gamma relatives à Mai 68, c’est tout d’abord le nombre impressionnant de celles que Gilles 
Caron signa. Au chapitre des crédits à la fin du livre, c’est lui qui l’emportait haut la main. 
Or je choisissais sans connaître l’auteur de la photo… », in Reporters sans frontières n°21, 
consacré à Gilles caron, p. 7. Je souligne.
71  À Gamma, le photographe le plus en vue en 1968 est Gilles caron : l’autre star de l’agence, 
R. depardon, n’était pas à Paris au moment des événements. cf. Raymond dePaRdon, 1968 
– Une année autour du monde, Points, Paris, 2008.
72  Photo-Journalisme, Fondation nationale de la photographie – festival d’automne à Paris, 
exposition réalisée par Pierre de FenoYl au musée Galliera, du 4 novembre au 5 décembre 
1977.
73   Magnum  (Bruno Barbey, Henri Cartier-Bresson),  Sygma  (Henri  Bureau), Gamma  (Gilles 
Caron), Sipa (Cinello) et Viva (Claude Raymond Dityvon).
74  La photographie de l’étudiant pourchassé figure en bonne place et participe à 
l’installation du récit sur le photographe et Mai 68 articulé autour de sa maitrise remarquable 
de l’instantané photojournalistique.
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de son côté, Jean-claude lemagny, à la Bibliothèque nationale, consacre 
une première exposition individuelle au photographe75, qui s’inscrit dans une 
démarche plus générale de légitimation culturelle du médium en France76. 
les cartels des images de Mai 68 insistent sur la violence des événements à 
la faveur, entre autres, de la comparaison entre le tir de l’arme et le tir pho-
tographique77. le corpus choisi (israël, Vietnam, Mai 68, Biafra, irlande du 
nord et Prague) recoupe celui proposé par Raymond depardon dans son 
livre d’hommage au photographe, faisant office de catalogue, photographie 
de l’étudiant pourchassé au printemps 1968 à Paris en couverture78. En fin 
d’ouvrage, la liste minutieuse des reportages révèle leur grande variété. ce-
pendant, l’exposition comme le livre s’organisent autour des grands conflits 
internationaux de l’époque, parmi lesquels se compte Mai 68, en un parti-pris 
qui réplique scrupuleusement le discours professionnel attaché à la figure 
idéalisée du reporter de guerre. des extraits de l’entretien de Gilles caron 
75  Gilles Caron reportages, galerie louvois de la Bibliothèque nationale, sous la direction 
de Jean-claude lemagny, du 2 mai au 3 juin 1978 ; présentée dans le Bulletin n°3 de la BN 
de septembre 1978 p. 142.
76  « En 1970, lorsque Gilles Caron disparaît au Cambodge, la France ne compte aucune 
institution culturelle spécifiquement consacrée à la photographie et les organismes ou les 
musées existants ne lui accordent qu’une place très marginale dans leur programmation. la 
possibilité d’une reconnaissance en dehors de la presse se révèle dès lors problématique.
il faut attendre 1978 pour que la première exposition sur le travail de caron soit proposée. Grâce 
à l’impulsion de Jean-claude lemagny, conservateur pour la photographie, la Bibliothèque 
nationale ouvre en 1971 à la galerie louvois la première galerie d’expositions entièrement 
dédiée au médium. lemagny y présente les récentes acquisitions de l’établissement et, 
en quête d’une légitimité générale du médium, insiste sur la multiplicité des pratiques 
photographiques. en cherchant à « démontrer que la photographie vit de la diversité 
des auteurs et des sujets », le conservateur organise des expositions variées : l’ensemble 
rétrospectif sur Gilles caron précède une exposition d’images sur la chine au XiXe siècle et 
une exposition sur Gustave le Gray. le petit fascicule publié à l’occasion pour accompagner 
l’exposition est un recueil sans image dont les textes rendent hommage au photographe 
disparu et commémore son travail et sa mémoire. », Gaëlle MoRel, « Gilles caron, auteur 
photographe dans les années 1960 ? », La Revue de l’art n°175/2012-1 « Photographies », 
Paris, Éditions ophrys, p. 59-66. p. 64-65. Voir aussi sa présentation orale, « au-delà de la 
presse, l’institutionnalisation de Gilles caron », au colloque Gilles caron du 3 juillet 2009, 
organisé à l’inHa par Michel Poivert. http://www.archivesaudiovisuelles.fr/1877/home.asp.
77  « Mai 68 à Paris
« Gilles Caron est là pour saisir le sourire de défi de Daniel Cohn-Bendit au membre du 
service d’ordre, devant la sorbonne, pour prendre en gros plan les gendarmes chargeant 
contre les barricades, pour enregistrer à bout portant les matraques qui s’abattent. de dos ou 
de face il fixe le geste du lanceur de pavé ou du lanceur de grenade. A voir ses photographies 
on croirait qu’il est devenu l’homme invisible pour tous ces violents dont il éternisait les 
excès jusque sous leur nez, à travers le tournoiement des crosses et le vol de pavés. », BnF, 
département des estampes et de la Photographie : « Gilles caron reportages » ; isBn 2-7177-
1423-5. Galerie louvois du 2 mai au 3 juin 1978 ; six feuillets typographié à la machine, sans 
image reproduite.
78   Raymond dePaRdon, Gilles Caron, reporter 1967-1970, Paris, Éditions du chêne, 1978.
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au magazine Zoom de mars 1970, cités dans l’exposition, renforcent la seule 
vision héroïque du métier :
« Je ne suis pas du tout spécialisé. Il se trouve que sur un repor-
tage qui  a bénéficié d’une audience  très populaire mon nom 
s’est  trouvé  lié  à des photos de guerre et de  violence. Beau-
coup de publicité autour de cet événement et  il n’en faut pas 
plus pour devenir un spécialiste. Avant tout je suis resté photo-
graphe. Le folklore autour des grands reporters ne devrait pas 
exister. Forcément de l’importance de l’événement dépend le 
nombre de parutions. Mais il se passe toutes sortes de petites 
choses à Paris qui font le travail quotidien du photographe… 
[XXXXX Passage tronqué] La photo reste toujours la photo et 
la qualité d’un photographe ne dépend pas du sujet79. »
Mais le témoignage est amputé d’un passage qui précise, au contraire, le 
quotidien du photographe :
« le travail quotidien du photographe : les conseils des ministres, 
les premières à l’Olympia, l’arrivée de personnalités à Orly…  il 
ne faut pas se faire de fausses idées. tous ces sujets sont exé-
cutés par de grands reporters. si un photographe se révèle 
comme étant valable sur un cocktail il sera également bon au 
Vietnam. La photo etc…80».
Ce choix confirme la construction culturelle à l’œuvre autour de la figure de 
Gilles caron81. Les conflits choisis donnent chronologiquement leur titre aux 
chapitres du livre et aux sections de l’exposition, selon les habitudes propres 
à la profession82. les textes reprennent en un récit rapide l’historique, tan-
dis que les corpus de photographies ne répondent pas à cette présentation 
chronologique des événements. Pour ce qui est de Mai 68, les échos formels 
des images et le jeu sur le duel et le face à face ont guidé la conception des 
doubles pages, soulignant l’idée inhérente au projet éditorial de belles pho-
79  Gilles Caron reportages, galerie louvois de la Bibliothèque nationale, sous la direction 
de Jean-claude lemagny, du 2 mai au 3 juin 1978 ; présentée dans le Bulletin n°3 de la BN 
de septembre 1978.
80   Zoom n°2, mars-avril 1970.
81   « le choix de quelques dizaines d’images sur les milliers de photographies produites 
au cours de la brève carrière de Gilles Caron va influer sur toute la fortune critique du 
photographe. Un corpus restreint de photographies va circuler, figeant le personnage et sa 
production dans un discours particulier et mettant l’accent sur un certain type d’images. la 
majeure partie de la production disparaît, évacuant par là même la possibilité de mettre à 
jour un portrait plus élaboré et plus complexe du photographe et de sa pratique. », Gaëlle 
MoRel, op. cit. p. 65.
82   « Paris, mai 1968 » fait ainsi suite à « israël » et « Vietnam » et précède « Biafra ».
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Fascicule de présentation de l’exposition Gilles Caron, BN, 1978. Couverture et coupure de 
presse. Texte de présentation de la série Mai 68 exposée. « Photographe-historien », article de 
presse de Jean Lacouture pour Jeune Afrique. Archives Fondation Caron.
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Extraits choisis des entretiens de Gilles Caron présentés dans ce fascicule. Archives Fondation 
Caron.
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Gilles Caron reporter, Paris, Éditions du Chêne, 1977. Couverture et double page avec la pho-
tographie qui ferme le chapitre « Paris, mai 1968 ».
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tographies. le corpus présenté est celui aujourd’hui connu83 et la photogra-
phie du face à face de cohn-Bendit avec un cRs ferme le chapitre « Paris, mai 
1968 ».
ainsi, alors que Gilles caron lui-même évoquait son quotidien de photographe 
d’agence, formulant la variété des sujets et l’enchaînement des reportages, 
cette exposition – à la faveur des dix ans de Gamma et de Mai 68 – fixe une 
figure de reporter de guerre, confronté aux situations extrêmes et gomme les 
aspects banales et moins mythiques du métier, en un corpus fini d’images, 
qui associe Mai 68 à cet ensemble des grands conflits internationaux de la 
seconde moitié du 20ème siècle. Répliquant scrupuleusement le discours pro-
fessionnel, l’institution culturelle le légitime et le transfuse dans l’histoire de 
la photographie française. la presse chronique ces différentes manifestations 
culturelles.
« Gilles Caron reporter, 1967-1970, témoin météore de l’histoire.
Coïncidant avec l’anniversaire de Mai 68 dont il fut le témoin 
visuel le plus brillant, un livre sorti aux éditions du Chêne et une 
exposition dans la galerie de photographie de la Bibliothèque 
nationale, rendent simultanément hommage à Gilles Caron.
La grande force de la photographie Gilles est qu’elle est extrê-
mement  lisible,  elle  résume et  symbolise  tout  un  événement. 
Elle provoque un effet de surprise, et c’est gagné. Claire, nette, 
serrée, elle était idéale pour accompagner des articles. On sent 
qu’il n’a pas cherché un effet, une  forme. Sur les dix grandes 
images de Mai 68, cinq sont de Caron, alors que tout le monde 
pouvait descendre dans la rue. Les gens exigeants savent que 
ces photos étaient difficiles à faire84. »
elle souligne volontiers les images de Mai 68 en une consécration du photo-
graphe que synthétise la formule de M. nuridsany : « Gilles caron […] fut le 
83   le lanceur de pavé ; la rangée de policiers à lunette ; l’étudiant pourchassé ; le policier 
franchissant une barricade du 24 mai ; la planche contact de la série de vues du lanceur de 
pavé (sauf la plus connue dont le négatif est déclaré perdu) ; les épaves de voitures au matin 
du 11 mai dans Paris ; le syndicaliste poings levés ; Michel debré et andré Malraux le 30 
mai ; daniel cohn-Bendit face à un cRs.
84   article d’Hervé GuiBeRt pour la rubrique Photo du quotidien Le Monde en 1978, repris 
dans La Photo inéluctablement, recueil d’articles sur la photographie 1977-1985, Paris, 
Gallimard, 1999. Je souligne
518
photographe de Mai 6885  ». cette association à la couverture visuelle de Mai 
68 attribue une place de choix dans l’histoire du photojournalisme au photo-
graphe et assure dans le même temps la bonne fortune de l’agence Gamma.
3. 1987-1988 : la fixation du récit dans l’histoire par la 
réaffirmation du document photojournalistique
a. de la presse spécialisée à la presse générale
les dix ans de la disparition de Gilles caron en 1980 ne relancent pas de pu-
blications ou autres manifestations culturelles consacrées au photographe. en 
1981, Le Quotidien de Paris, dans un numéro spécial Photographie lui rend 
hommage en confirmant son talent de photographe de guerre, sans convo-
quer cependant les événements de Mai 68. en 1984, en revanche, Flashback 
Visuel n°7 – « le magazine de ceux qui font l’image » – lui consacre tout un 
dossier, sous le titre « Gilles caron le mythe du grand reporter [qui] réinventait 
le photojournalisme ». Photographie de l’étudiant pourchassé (exemple ac-
compli de ces images) en ouverture, la rédaction affirme : « On peut raconter 
Mai 68 avec quatre ou cinq photos de Gilles caron. […] en 1968, [il] fut l’un 
des reporters qui se sont le plus exposés86. ». comme pour la décennie précé-
dente, c’est en effet principalement la célébration des vingt ans de l’agence 
superposée à celle des vingt ans de Mai 68 qui déclenchent de nouvelles et 
multiples publications de photographies de Gilles caron. 
en 1987, Gamma célèbre ses vingt ans par une exposition et un livre, dédiés 
85   « la petite galerie de la Bibliothèque nationale présente, jusqu’au 10 juin, un choix 
des meilleures images de Gilles Caron, qui fut LE photographe de Mai 68. d’autre part, 
un remarquable album publié par les éditions du chêne nous offre une sélection de sa 
production. Enfin, un ouvrage très intéressant de Patrick Poivre d’Arvor, s’intitulant « Mai 
68-Mai 78 » (chez Seghers) vient de paraître, illustré d’une centaine de photos de l’agence 
Gamma dont quarante de Gilles caron. cette exposition et ces publications nous permettent 
de découvrir, ou de redécouvrir l’immense talent de ce grand reporter disparu au cambodge 
en 1970. », Michel nuRidsanY, « Gros plan sur Gille caron », in Le Figaro du 24 mai 1978, 
p. 32. Je souligne.
Puis plus loin : « Voici, entre ciel et terre, épinglé sur fond noir, dans une sorte de temps 
immobile, un étudiant en équilibre instable poursuivi par un c.R.s., matraque levée, un pavé 
dans l’autre main, voici Cohn-Bendit hilare, face à un policier, voici un officier casqué qui 
retrouve l’attitude des personnages de Rude sur les fresques de l’arc de triomphe pour 
enjamber une barricade et lancer ses hommes à l’assaut. »
86   1984, Flashback Visuel n°7, « le magazine de ceux qui font l’image ».
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aux photographes de l’agence disparus87. organisées par années, les pho-
tographies choisies servent de fil conducteur pour raconter les événements 
pointés. deux des trois images choisies pour « la Révolte de mai », dont la 
chronologie est un peu lâche, sont des photographies de Gilles caron, en 
particulier le face à face de cohn-Bendit avec un cRs largement commen-
tée88. 
la presse spécialisée suit avec des portfolios fournis consacrés à Gilles caron, 
la photographie de cohn Bendit étant particulièrement présente. la Fnac 
raconte en image Mai 68 au jour le jour89 et commandite, en partenariat avec 
Photographies Magazine, Martine Franck et Raymond depardon (agence 
Magnum) pour coordonner un dossier spécial en « [photographiant] les ac-
teurs de Mai 68 vingt ans après (…) et les lieux historiques (…) ». ces trente 
pages s’ouvrent sur un hommage appuyé à Gilles caron, photographe consa-
cré de Mai 68, avec sa photographie du lanceur de pavé maquettée en pleine 
page :
« En mai  68,  à Paris,  un photographe a  certainement dominé 
les événements et surpassé par son audace les autres témoins : 
Gilles Caron. Il savait comme personne être là, foncer, bouger. 
Difficile  donc  de  célébrer  le  vingtième  anniversaire  de  cette 
révolution  sans  le  citer  :  ses  images,  très  connues aujourd’hui 
– celle du  jeune Daniel Cohn-Bendit  lançant un  indéfinissable 
sourire à un CRS – sont entrées dans la mémoire collective90. »
la plupart des images sont désormais encadrées d’un liseré noir, référence 
au maitre de « l’instant décisif » Henri cartier-Bresson. ce dispositif signe 
87   Les Années GAMMA. 1967-1987, fascicule édité à l’occasion de l’exposition organisée à 
l’agence Gamma en 1987.
88   « le portrait de daniel cohn-Bendit par Gilles caron fait partie de ces images qui sont 
restées dans les mémoires. il y a dans le regard pétillant du jeune leader toute l’insolence de 
cette irruption de la jeunesse sur le devant de la scène. il y a la joie, l’amusement provocateur 
face au non moins jeune cRs. comme un « À ce soir sur les barricades! » … » ibid. archives 
de la Fondation caron.
89   « c’était 68 », exposition à la galerie Photo Fnac Montparnasse, du 13 avril au 28 mai 
1988 : « [l’]exposition reconstitue les moments forts des journées de Mai, à travers les images 
prises par de grands photographes : Bruno Barbey (Magnum), Gilles caron (Gamma), HcB 
(Magnum), Jean-Philippe charbonnier (top), Martine Franck et Guy le Querrec (Magnum), 
Janine nièpce (Rapho). ». l’exposition est sonorisée par la diffusion de reportages réalisés à 
l’époque par europe 1, en direct des barricades. 
90  dossier « 68 et 20 ans après », Photographie magazine des mois d’avril-mai 1988, 
coordonné par Martine Franck et Raymond depardon, photographes à Magnum en 1988. 
p. 63. 
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Les Années GAMMA. 1967-1987, fascicule édité à l’occasion de l’exposition organisée à 
l’agence Gamma en 1987. Couverture et pages intérieures « La Révolte de mai ». Archives 
Fondation Caron.
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Zoom, mars 1987 ; Photographie magazine d’avril-mai 1988.
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l’association parfaite de la valeur informative et de la qualité formelle d’une 
photographie de reportage91 et vient nourrir un nouveau discours valorisant 
du photojournalisme, qui s’additionne à celui de l’instantané : l’auteur en 
photographie. disparu en 1970, Gilles caron ne peut pas suivre cette évo-
lution historique du photojournalisme en France92. les atouts formels de ses 
photographies et son association à Mai 68 lui donnent cependant une place 
de choix dans l’histoire de France et du photojournalisme français.
c’est donc à nouveau essentiellement le monde du photojournalisme qui 
fête les événements de Mai 68 en images. Mais ces formes sont désormais 
franchement reprises par la presse générale, à l’exemple de Paris Match qui, 
entre presse générale et promoteur du photojournalisme en 1988, publie un 
numéro spécial vingt ans de Mai 6893. le nombre d’occurrences éditoriales 
des images de Gilles caron comme photographies d’archives s’accroit et plu-
sieurs sont désormais commentées pour elles-mêmes94. 
b. La cristallisation du récit dans l’histoire du photojournalisme
dans le cadre du mois de la photo, le centre Pompidou, qui organise plu-
sieurs manifestations culturelles sur le (photo)reportage95, coédite l’une des 
91  Zoom, mars 1987 : pour les vingt ans de Gamma, une double page est entièrement 
consacrée à Mai 68 dont une page avec trois photographies de Gilles caron et en face celle 
de laforêt du cRs qui franchit une barricade. Photographie magazine d’avril-mai 1988. 
92  « au cours des années 1970, le discours sur l’auteur, développé et diffusé aussi bien par 
les photographes que par les responsables institutionnels cherchent à modifier les critères 
d’appréciation en vigueur jusqu’alors : le photoreporter auteur entend intégrer le champ 
culturel, en appliquant un discours empreint de subjectivité à des projets susceptibles de 
circuler de la presse au livre et du livre au musée. […]. l’enjeu consiste à se détacher du 
modèle photojournalistique traditionnel, prônant une figure mythique et chevaleresque du 
photographe prêt à braver tous les dangers pour rapporter un cliché.
À rebours de cette évolution, la réception critique du travail de Gilles Caron demeure 
constante, insistant notamment sur la témérité, la bravoure et l’ingéniosité du photographe. 
les commentaires privilégient les reportages de guerre permettant de mettre en avant 
son engagement éthique et sa probité morale. », Gaëlle MoRel, « Gilles caron, auteur 
photographe dans les années 1960 ? », La Revue de l’art n°175/2012-1 « Photographies », 
Paris, Éditions ophrys, p. 59-66. p. 65. Gaëlle MoRel, op. cit. p. 65. Voir aussi son article, « 
la Figure de l’auteur – l’accueil du photoreporter dans le champ culturel français (1981-1985) 
», Études photographiques n°13, juillet 2003. p. 35-55.
http://etudesphotographiques.revues.org/index350.html.
93  Paris Match n°2036 spécial Mai 68, 7 juin 1988.
94  L’Express n°1918 du 8-15 avril 1988, p. 86-87. cf. le même mécanisme repéré pour « la 
Marianne » de JP Rey et la photographie de l’étudiant pourchassé par caron (chapitre 6).
95  la distinction entre photojournalisme et photoreportage s’inscrit dans une hiérarchisation 
des pratiques défendue par le milieu professionnel. elle mériterait une étude précise pour 
mesurer sa validité effective.
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premières synthèses des pratiques et de l’histoire du photojournalisme. Pu-
blié en 1988, l’ouvrage de Michel Guerrin ratifie dès son sous-titre Vingt ans 
d’images d’actualité l’association du photojournalisme français à la création 
de Gamma en 1967 et aux événements du printemps 1968. le chapitre d’ou-
verture fixe et objective en effet, non sans quelques approximations histo-
riques, le récit émanant du monde professionnel de l’histoire de la photogra-
phie de presse et de Mai 68 :
« Ce 3 mai 1968 [sic], D. Cohn-Bendit ne remarque pas le photo-
graphe. […] Il se retrouve nez à nez avec un CRS et lui lance un 
sourire qui n’en finit plus. La photo sera publiée le lendemain. 
Derrière l’objectif, se tient, en léger retrait, un photographe de 
vingt-neuf ans, à la réputation déjà solide. Il vient de rentrer du 
Vietnam, saute d’un reportage à l’autre, se retrouve face au lea-
der étudiant et réalise «la» photo des événements de mai. Il ap-
partient à l’équipe Gamma, une nouvelle agence qui bouscule 
la profession. La concurrence ne  rigole plus. Sur  le  terrain, au 
Quartier Latin, Gamma est la meilleure. […] Son nom, le photo-
graphe se l’est fait juste un an plus tôt. C’est quelque part dans 
le désert du Sinaï que le mythe Gilles Caron est né. […]
Il y avait Caron et les autres et deux ans plus tard, il y aura Gamma 
et les autres. La guerre des Six Jours ne marque pas seulement 
l’avènement d’un grand photographe. Une grande agence est 
née : celle qui va porter un coup fatal à toutes les autres agences 
françaises de news ; celle qui va déstabiliser le puissant staff de 
photographes de Paris Match ; celle qui va devenir en trois ans 
la plus importante agence dans le monde ; celle qui va faire de 
Paris la capitale mondiale du photojournalisme ; celle enfin, par 
son fonctionnement, qui va révolutionner  la profession  […]  [et 
créer] une génération [de] photographes qui « éclateront » dans 
l’après Mai 68 – la génération Gamma96. »
le meilleur photographe (caron) de la meilleure agence (Gamma) a produit 
l’icône (cohn-Bendit face à un cRs) du plus grand événement français de 
la seconde moitié du 20ème siècle, Mai 68. ainsi consacrés, le photojourna-
lisme, Gamma et Caron entrent dans l’histoire française. En réaffirmant pour 
preuve la publication immédiate de cette image dans la presse d’information 
en 1968, Michel Guerrin perpétue la définition d’une photographie-docu-
ment au service d’une presse objective, immédiate, sans élaboration (pho-
to)journalistique. or, l’histoire de la photographie du face à face montre au 
96  Michel GueRRin, Profession photoreporter – Vingt ans d’images d’actualité, Paris, centre 
Georges Pompidou/Beaubourg, 1988. p. 15, p. 17 et p. 25. nous soulignons. l’ouvrage est 
remarquable en ce qu’il est un des premiers à proposer des publications des photographies 
de presse, autrement dit des images en contexte.
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Michel GUERRIN, Profession photoreporter – Vingt ans d’images d’actualité, Paris, Centre 
Georges Pompidou/Beaubourg, 1988. Couverture et double page d’ouverture du livre.
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contraire combien elle est, comme toute image de presse, soumise à des 
usages que l’on peut reconstituer qui en font une représentation des événe-
ments construite par l’histoire du photojournalisme, de la photographie et, en 
dernière instance, des événements.
Mais l’histoire est belle, et la perception commune de l’objectivité photogra-
phique en presse encore tenace. Répétée sur de nombreux supports cultu-
rels97, cette synthèse pérennise le discours professionnel et son empreinte sur 
la perception commune du photojournalisme, finissant de naturaliser un récit 
culturel construit98. la presse de vulgarisation d’histoire diffuse elle aussi ce 
récit à partir de 1988, l’affranchissant encore davantage des seules sphères du 
photojournalisme99. 
C. Le rituel médiatique des anniversaires : 
l’image de Mai 68 ou l’histoire culturelle à 
l’œuvre
1. Processus culturel et objectivation du récit (1990-2008) : 
caron, l’image de Mai 68
Au cours des années 1990, l’association de Caron à Mai 68 s’affranchit défini-
tivement du seul milieu du photojournalisme et entre dans l’histoire culturelle. 
les dates anniversaires renvoyant à Mai 68, caron ou Gamma sont proches les 
unes des autres, au point de pouvoir se confondre dans l’agenda médiatique ; 
elles s’imposent comme acteurs culturels clé. les célébrations médiatiques 
97  Marie-Monique RoBin, Les 100 photos du siècle, Paris, Éditions du chêne, 1999, par 
exemple.
98   andré GuntHeRt, « l’inventeur inconnu - louis Figuier et la constitution de l’histoire de 
la photographie française », Études Photographiques n°26, 2005, p. 6-18.
99  À rebours de son choix de 1969, la revue Historia adopte la photographie du lanceur de 
pavé de Gilles caron pour la couverture de son numéro spécial vingt ans de Mai 68, Historia 
n°497 de mai 1988. Voir aussi Historia spécial Vietnam n°13 de septembre-octobre 1991, 
« les journalistes font la guerre », avec un encart sur Gilles caron.
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Historia n°270 mai 1969 ; Historia n°497 de mai 1988. Unes.
528
– de Mai 68, de Gamma ou de caron – sont l’occasion d’objectiver la forme 
donnée aux événements historiques, en un corpus quasiment fini d’images 
photojournalistiques dites d’archive. Prescrites par la presse spécialisée et le 
monde professionnel comme la forme visuelle des événements du printemps 
1968 – ramenés à leur dimension de révolution spectaculaire –, les photogra-
phies du mythe caron s’imposent désormais dans la presse générale comme 
documents et archives de Mai 68.
a. Institutionnalisation de Gilles caron au cours des années 1990
Quelques photographies de Gilles caron de Mai 68 sont publiées au cours 
des années 1990 mais les occurrences relevées fonctionnent surtout comme 
des illustrations d’articles sans lien avec les événements du printemps 1968100. 
alors qu’aucune exposition ne lui avait été consacrée depuis 1978, en 1990 
vingt ans après sa disparition, Gamma commémore le talent du photographe 
dans les locaux de l’agence et lui attribue son succès :
« Car Gilles  était  le  talent même.  […]  Son  talent  permettra  à 
Gamma de s’imposer dans  la presse magazine du monde en-
tier.  De  ses  huit  grands  reportages,  il  rapportera des photos 
étonnantes, qui effectivement, parlent d’elles-mêmes.  Huit 
reportages réalisés sur la guerre des Six jours (juin 1967), le Viet-
nam  (novembre 1967), mai  68  à Paris,  le Biafra  (avril,  juillet  et 
novembre 1968), l’Irlande du Nord et le printemps de Prague en 
août 1969, le Biafra encore et le Tchad en janvier 1970.
(…) De janvier 1967 à ce terrible mois d’avril 1970, il aura réalisé 
400 reportages d’une grande diversité101. »
de son côté, le musée de l’Élysée à lausanne lui rend hommage par une 
grande rétrospective individuelle102, en partie reprise aux Rencontres interna-
tionales de la Photographie (RiP) à arles103. le corpus exposé reste celui des 
100  citons pour exemple L’Évènement du jeudi du 11 au 17 octobre 1990 p. 57 : la 
photographie d’un étudiant portant une jeune fille au drapeau prise au stade Charlety  le 27 
mai 1968 est utilisée pour illustrer un article consacré aux relations entre homme et femme. en 
décembre 1992, une autre photographie de caron est utilisée dans le cadre d’une publicité 
pour le lancement d’un nouveau magasin Fnac Faubourg saint-Germain.
101  exposition « Hommage à Gilles caron, disparu 20 ans plus tôt » à l’agence Gamma 
d’une quarantaine de photographies, du 22 mai au 22 juin 1990. nous soulignons.
102  « Hommage à Gilles Caron »,  rétrospective organisée par charles-Henri Favrod au 
Musée de l’Élysée à lausanne du 5 avril au 3 juin 1990. 
103  « le travail de Gilles caron n’est célébré que sous la forme de la commémoration, 
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grands conflits internationaux (dont Mai 68104) et répond au mythe du photo-
reporter de guerre. cependant, les lieux d’exposition ont changé : un musée 
et l’un des festivals les plus importants de la photographie105. une séquence 
de trois images de la prise de vue de cohn-Bendit fait partie de la sélection 
pour annoncer l’exposition dans le journal des RiP106. 
au cours de cette même décennie, la valorisation culturelle et les conditions 
d’exploitation économique du fond d’images de Gilles caron s’organisent 
de façon plus institutionnelle, ce qui renforce l’importance culturelle de celui-
ci. Marianne caron, Raymond depardon et Robert Pledge créent l’associa-
tion loi 1901 « Gilles caron photographe journaliste » en 1991107. ses ayants 
droit confient la gestion du fonds à l’agence Contact Press Images de Robert 
Pledge en 1992. Le film Marianne Caron se souvient est diffusé sur arte en 
1993 lors d’une soirée thématique sur le photojournalisme108. la BnF rend 
consultables plusieurs centaines d’images de Gilles caron numérisées pour 
les chercheurs et universitaires en 1994 (elles correspondent au corpus at-
tendu du photographe109). Jacques Malaterre réalise le court-métrage « les 
années caron » en 1995110.
comme c’est le cas de nouveau en 1990, date à laquelle la première grande rétrospective 
est présentée par charles-Henri Favrod au musée de l’elysée à lausanne dans le cadre d’une 
exposition intitulée « Hommage à Gilles caron ». en ne faisant appel qu’au seul registre 
de la mémoire et de l’émotion, les différentes manifestations et les différents écrits ancrent 
l’œuvre de Gilles caron dans une série de récits an-historiques qui interdisent toute évolution 
dans l’approche des images. », Gaëlle MoRel, « Gilles caron, auteur photographe dans les 
années 1960 ? », La Revue de l’art n°175/2012-1 « Photographies », Paris, Éditions ophrys, 
p. 59-66. p. 65.
104  auxquels s’ajoute une série d’images de la vie diplomatique du Général de Gaulle.
105  la presse commente ces expositions : Libération du 9 juillet 1990 et Caméra de juillet 
1990, par exemple.
106  une projection de 18 mn, conçue par Robert Pledge et Marianne caron, complète cet 
hommage.
107  Afin de « préserver et promouvoir le nom et l’œuvre de Gilles Caron ». Elle est composée 
de nombreuses personnalités du monde de la photographie
108   Marianne Caron se souvient. entretien avec christian caujolle. Film de 15 minutes 
réalisé par Roland allard et produit par coup d’œil, 1993.
109  187 occurrences iconographiques au catalogue de la BnF dont 23 lots thématiques de 
plusieurs tirages de presse (positifs noir et blanc en 18x24 cm ; crédités agence contact Press 
Images). Sur ces 23 lots, dix concernent des conflits internationaux et un les « Événements de 
Mai 68 en France » (109 images). 139 autres occurrences concernent les conflits internationaux 
photographiés par Gilles caron et 16 portent sur Mai 68. 
110  les photographies de Gilles caron sont par ailleurs citées dans différents projets : 
exposition des photos de mai 68 numérisées et colorisées par l’artiste vidéaste François Pain 
présentées aux côtés des tirages originaux, en 1993, Fnac, Paris ; ou dans le livre Le cercle 
des intimes, François Mitterrand par ses proches, présenté par caroline lang en collaboration 
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Sous les pavés la plage, Mai 68 vue par Gilles Caron, Paris, Éditions La Sirène, 1993. Couver-
ture. Photographies Magazine n°56 mars 1994.
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L’Histoire n°182 novembre 1994. Reportage, mai 1994. Photographie de l’espace consacré à la 
photographie de Cohn-Bendit à l’exposition Gilles Caron, à la Manufacture des Œillets d’Ivry 
sur Seine du 7 mai au 12 juillet 1998. Archives Fondation Caron.
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dans la presse, plusieurs articles reviennent sur Mai 68 à la faveur de leurs 
vingt-cinq ans en 1993, en une association toujours plus resserrée des évé-
nements avec les photographies de Gilles caron. des autorités culturelles ou 
médiatiques les commentent dans l’ouvrage Sous les pavés la plage, mai 68 
vue par Gilles Caron111. l’édition 1994 des Rencontres internationales de la 
Photographie d’arles propose de nouveau une exposition de caron, autour 
de ses photographies de l’année 1969 sous la houlette de Robert Pledge112. 
ces activités culturelles sont relayées par d’autres canaux médiatiques, pour 
lesquels elles s’offrent comme autant d’actualités. dans leurs promotions, ces 
derniers donnent très largement la primeur au corpus de photographies de 
Mai 68, parmi lesquelles celle de cohn-Bendit, presque systématiquement 
présente (y compris pour l’annonce de l’exposition « année 1969 » aux RiP)113. 
la version de ce face à face par Jacques Haillot est de plus en plus souvent 
mobilisée elle aussi, souvent en regard de celle de Gilles caron114.
en crise, l’agence Gamma reste plutôt discrète pour ses trente ans, en 1997. 
le changement d’exploitant du fonds Gilles caron explique l’absence notable 
de ses images et la courte mention de son travail dans le texte de l’ouvrage 
qui célèbre l’anniversaire de l’agence : 
« Six-Jours  révèle  le  regard de Gilles Caron,  confirmé par  ses 
reportages sur  la guerre du Viêt Nam. En 1968,  il y a un mois 
de mai fou, la tragédie du Biafra et le « printemps de Prague ». 
En 1969, des conflits en Irlande. Autant d’événements majeurs 
avec Michel Baverey et Robert Pledge. Photos de Gilles caron, david Burnett, Jean-claude 
coutausse et Patrick artinian, Paris, editions la sirène, 1995.
111  Sous les pavés la plage, mai 68 vue par Gilles Caron, Paris, editions la sirène, 1993. 
textes de Jean-François Bizot, daniel cohn-Bendit, Jean daniel, Raymond depardon, Michel 
Jobert, Bernard Kouchner, Philippe labro, Jacques lanzmann, louis Malle, Gérard Manset, 
Marie-France Pisier, Paco Rabanne, Françoise sagan, alain touraine, Michel tournier, anne 
Wiazemsky, présenté par François et Max armanet, Yves Bigot et contact Press images. 
112  Gilles Caron 1969. exposition présentée par Robert Pledge aux 25èmes Rencontres 
internationales de la Photographie d’arles, été 1994.
113  Photographies Magazine n°56 de mars 1994 titre « Mai 68 Paris vu par Gilles caron », 
selon une mise en page qui valorise la dimension esthétique des photographies ; Reportages 
n°5 de Mai 1994 annonce la sortie du livre et l’exposition d’arles en construisant sa double 
page autour de Mai 68 ; L’Est magazine du 14 octobre 1994 titre : « Gilles caron une leçon de 
photo. Vingt-six ans déjà, la révolution envahissait les rues de mai 68. témoin météore d’une 
période riche en événement, Gilles caron fut un photographe au talent rare » ; L’Histoire 
de novembre 1994 revient sur « les années 1960 » en construisant sa couverture avec la 
photographie de cohn-Bendit.
114  La Vie n°2490 du 20 Mai 1993 « 25 ans après. Que reste-t-il de Mai 68 ? ». Gazyta 
magazyn du 12 mars 1993 ; L’Evénement du jeudi du 8 au 14 avril 1993.
533 
Partie 3 « Commémorer Mai 68 ». 
La construction culturelle des événements historiques par le photojournalisme.
que Caron immortalise en images de référence. Mais il y a aus-
si…115 ».
Il figure en bonne place, en revanche, dans le livre sur le photojournalisme 
édité par Horst Faas et tim Page, consacré aux cent trente-cinq photographes 
morts ou disparus pendant les guerres d’indochine et du Vietnam, qui contri-
bue à la diffusion du mythe du reporter de guerre116.
b. caron : l’image des 30 ans de Mai 68
les trente ans de Mai 68 déclenchent une véritable explosion de publica-
tions et de manifestations culturelles dont plusieurs confirment Gilles Caron 
comme « le photographe de Mai 68 117». des publications consacrées au 
photographe l’associent explicitement aux événements français : Paroles de 
Mai ; Mai 68, le journal ; le Photo Poche Gilles caron dont la couverture et le 
premier chapitre portent sur Mai 68118. une importante exposition est organi-
sée à la Manufacture des Œillets. elle rend compte d’une plus grande variété 
dans le corpus des photographies exposées où mondanités et photographies 
politiques côtoient les corpus déjà connus des conflits internationaux – dont 
Mai 68 ainsi que le souligne le carton de présentation : « ce photo-reporter 
mythique est aussi l’auteur d’images emblématiques de mai 68. »119. 
arte consacre plusieurs émissions à Mai 68 : une émission sur la photogra-
phie de cohn-Bendit le 13 mai en partenariat avec le Figaro Magazine120 et 
115  Michel caBellic, christian PaRiset (dir.), Geneviève scHuReR (coll.), Gamma 30 ans 
de photoreportage, larousse, Paris, 1997.
116  Horst Faas, tim Page (dir.), Requiem : by the photographers who died in Vietnam and 
Indochina, new-York/london, Random House, 1997 ; traduit aux éditions Marval en 1998. ce 
livre est consacré aux cent trente-cinq photographes morts ou disparus pendant les guerres 
d’indochine et du Vietnam. avec une exposition itinérante : tokyo, Washington, londres, 
lausanne, Bayeux, etc.
117  Pierre GeoRGes, op. cit.
118   Paroles de Mai. Paris, Éditions albin Michel, 1998. Rassemblées par Michel Piquemal, 
photographies Gilles caron. dominique lacout, Mai 68, le journal, Paris, Éditions calmann 
levy, 1998. Gilles Caron, Paris, Éditions centre national de la Photographie/nathan, coll. 
Photo Poche n° 73, 1998.
119  Plutôt la vie, arles, editions actes sud-la Manufacture des Œillets, 1998. catalogue de 
l’exposition Gilles caron, Manufacture des Œillets d’ivry sur seine du 7 mai au 12 juillet 1998, 
organisée par R. Pledge avec le soutien de VSD et Gala. une autre exposition, Gilles Caron, 
mai 68, est organisée à la Galerie carla sozzani, à Milan, en italie, du 13 mai au 15 juin 1998.
120  Figaro Magazine, mai 1998 « les 100 photos du siècle », une exclusivité agence capa 
et le Figaro Magazine, qui propose en double page, au format poster, la photographie de 
cohn-Bendit, légendée : « c’était un inconnu. un étudiant parmi ces quelques centaines 
qui militaient à l’extrême gauche. une photo allait rendre daniel cohn-Bendit célèbre, et les 
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un Théma le 14 mai sur la révolte121. en presse, les reportages sur les événe-
ments se multiplient en une mise en forme médiatique noir et blanc et rouge 
qui se systématise et se confirmera lors de la célébration des quarante ans 
en 2008122. si les rédactions continuent à utiliser certaines des photographies 
de caron comme illustration de thèmes variés tels que l’éducation ou l’auto-
rité123, le nombre de celles publiées pour leur statut d’archives et de docu-
ments de Mai 68 s’accroit considérablement suivant le mouvement d’inflation 
mémorielle des évènements eux-mêmes dans l’espace médiatique124; y com-
pris dans la presse étrangère125.
c. Valorisation de la prise de vue en presse générale
Mai 68 sert souvent de support à un article qui annonce des manifestations 
culturelles réalisées avec ces mêmes corpus photographiques126. les compa-
raisons avec la photographie par Jacques Haillot de la scène du face à face 
de cohn-Bendit avec un cRs se multiplient127 et des séquences de plusieurs 
images de cette scène donnent à voir succinctement les coulisses de la prise 
de vue128.
événements allaient le précipiter à la tête du mouvement de mai. ».
121   9 au 15 mai Arte magazine n°20 « 1968-1998 trente ans après le retour de la révolte ? » 
théma jeudi 14 mai.
122  Quelques rares articles, dont le n°998 de Paris Match du 15 juin 1968, affichaient cette 
mise en forme jusqu’en 1998 puis 2008 où un tiers voire la moitié des articles compilés 
l’adopte. cf. Partie iii, chapitre 7.
123  Mai 1998, le Monde de l’éducation, p. 30.
124  l’express, le nouvel observateur, l’Événement du jeudi, Paris Match,… mais aussi 
sciences et vie Junior, tdc (textes et documents pour la classe),… 
125  Blanco y Negro, La Vanguardia Magazine, La Revista, éditions du 26 avril 1998. 
ces rédactions étrangères ont l’habitude de travailler avec les images de Gilles caron 
qu’elles publient régulièrement. Elles ont participé à la circonscription d’un corpus fini de 
photographies et les réutilisent volontiers pour ce trentième anniversaire des événements.
126  Par exemple, L’Humanité Hebdo n°25 du 7 au 13 mai 1998 promeut l’exposition de 
110 photos noir et blanc « Plutôt la vie, la France vue par Gilles caron » et annonce la sortie 
des ouvrages Sous les pavés la plage, le photopoche, Mai 68 le Journal et Requiem, livre 
collectif consacré aux 135 photographes morts ou disparus pendant les guerres d’indochine 
et du Vietnam. ou, Le Monde du 2 mai 1998, qui fait la chronique des différents livres publiés 
à l’occasion des trente ans. ou encore, le document de présentation de l’exposition des 
Œillets, qui fait le point sur toutes les actualités Gilles caron (parutions etc.).
127  L’Express n°2437 du 19 Mars 1998, « Mai 68 les archives secrètes de la police », montre 
deux photographies de la séquence cohn-Bendit face à un cRs et construit sa une avec celle 
de Jacques Haillot ; Pierre GeoRGes, « tableaux de Mai », Le Monde du 29 avril 1998 ;…
128   « 20 pages de photos chocs mai 68 quand la France délirait », VSD n°1076 du 9 au 15 
avril 1998 avec une double page consacrée aux différentes images de la scène de daniel 
cohn-Bendit face à un cRs. Marianne caron a sélectionné les photographies de Gilles caron. 
Par ailleurs, VSD, partenaire de l’exposition des Œillets à ivry, l’annonce sous le titre « 30 ans 
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Montage d’occurrences : Textes et documents pour la classe n°752, 15 03 1998 ; La Vanguardia 
26 abril  de1998 ; Figaro Magazine, mai 1998 ; Enjeux les Echos, mai 1998. Puis Blanco y negro, 
26 abril de 1998.
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il est en effet devenu fréquent de commenter ces images pour elles-mêmes 
ou de parler du photojournaliste ; et ce, en presse spécialisée comme en 
presse générale129. l’accent est mis sur le processus photographique et non 
plus uniquement sur les événements et réaffirme une prise de vue exemplaire 
immédiatement saluée par la publication en presse magazine de l’image des 
événements. l’article de presse associe alors une dimension commémorative 
des événements au commentaire plus ou moins élaboré de ses images, répé-
tant invariablement le discours professionnel véhiculé dans la presse spécia-
lisée et les ouvrages d’autopromotion, naturalisé par les institutions et ainsi 
objectivé chaque fois davantage dans l’espace culturel130. 
Gilles Caron ou le face à face de Daniel Cohn-Bendit avec un CRS figurent 
alors régulièrement dans les compilations qui célèbrent les meilleur(e)s photo-
graphes ou photographies ; celles-ci se multiplient à la fin des années 1990131. 
d’autres signes traduisent une évolution encore prudente dans la considéra-
tion du photographe comme « regard » singulier ; à l‘exemple du choix d’un 
liseré noir pour les tirages exposés à la Manufacture des Œillets d’ivry sur 
seine. l’article « tableaux de Mai » publié dans Le Monde renvoie quant à lui 
explicitement à l’art et donne lieu à une comparaison formelle de deux pho-
tographies du même moment :
« […] Et ces deux photographies, tellement semblables et tel-
lement  différentes  montrent  combien,  plus  que  le  hasard  de 
l’angle ou la magie de l’instant, la personnalité et le regard du 
après les fameuses photos chocs de Gilles caron dans VSD ». La Vanguardia Magazine du 
26 avril 1998, « Paris 1968, aquel mayo de las ideas » en une sur fond de la photographie de 
cohn-Bendit ; puis, en pages intérieures, une séquence trois images de cette prise de vue. La 
Revista du 26 avril 1998 en publie une sous un angle peu connu.
129  Paris Match n°2553 du 30 avril 1998, avec notamment une double page consacrée à 
l’image de l’étudiant pourchassé, avec témoignage du sujet photographié. Figaro Magazine 
du 9 mai 1998 : la photographie commentée par cohn-Bendit et par le préfet Grimaud.
130  Paris Match n°2553 30 avril 1998 ; L’Humanité Hebdo n°25 7 mai 1998 « l’œil de caron » ; 
Le Figaro Magazine 9 mai 1998 ; Fémina, suplmt de mai 1998 : « ces photos témoins de notre 
XXème siècle » : « Que sauront de notre siècle nos petits-enfants ? au-delà des mémoires 
d’ordinateurs, les instantanés qui ont marqué ces dix décennie déterminantes pourront leur 
distiller la plus belle des leçons d’histoire… ».  « Mai 68, par Gilles caron (1968), cohn-Bendit, 
convoqué par le conseil de discipline de l’université de Paris. son arme : le sourire. ».
131  « The Photo Book », Gilles Caron figure parmi les cinq cents noms les plus importants 
depuis les débuts de la photographie, londres, Phaidon Press, 1999. Century, un bilan du 
XXème siècle en photographie, Éditions Phaidon. londres, 1999. Les cent photos du siècle 
de Marie-Monique Robin. Photographie de daniel cohn-Bendit en mai 1968. Éditions chêne-
Hachette livre, 1999. Les enfants, Mémoire de photographes, Georges Herscher. Éditions la 
Martinière, 2001. Under Fire : Images from Vietnam, 2002. site internet conçu par catherine 
leroy, qui propose la vente de tirages numériques de correspondants de guerre.
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photographe pèsent sur un document. Dany et le CRS, tableaux 
de Mai. Gilles Caron prit plus d’angle pour que sa photo dise 
tout, la provocation, le défi, et peut-être, ce qui rend ce docu-
ment absolument formidable, une espèce de connivence entre 
ces deux hommes, le révolutionnaire et le CRS, le désordre 
aimable et l’ordre compréhensif. L’avantage de ce cliché, c’est 
qu’on y voit, de profil, le visage du policier et qu’on croit y voir 
une sorte d’amusement ou de sourire. Le premier de nous deux 
qui cognera… Le cliché d’Haillot est tout autre. L’ordre casqué 
est  de  dos,  de  cuir,  luisant,  massif,  ininterprétable  autrement 
que par le regard lumineux et ironique, provocateur et formida-
blement jeune de Gavroche le Rouge face à la répression ano-
nyme. […]132.»
dans le même temps, la valorisation du travail de Gilles caron sur Mai 68 par 
le milieu du photojournalisme se poursuit et s’institutionnalise toujours davan-
tage. au cours des années 2000, plusieurs actualités culturelles sur le photo-
journalisme mentionnent ou commentent ses photographies, en l’associant 
plus ou moins étroitement à Mai 68 : Johann Feindt réalise un documentaire 
consacré aux correspondants de guerre, et en particulier à Gilles caron, en 
2003133 ; Hubert Henrotte publie son livre de témoignages et souvenirs en 
2005, au sein duquel il accorde une large place au photojournaliste134 ; la 
même année, catherine leroy et Jean-claude Guillebaud publient leur ou-
vrage sur les photojournalistes et le Vietnam135. le reportage de Paris Match 
sur les événements du printemps 1968 dans son numéro du 18 mai 1968136 
est choisi par christian caujolle et Mary Panzer comme particulièrement re-
présentatif de la période, notamment par sa double page construite avec la 
photographie de l’étudiant pourchassé de Gilles caron137.
132  Pierre GeoRGes, « tableaux de Mai », Le Monde du mercredi 29 avril 1998. 
133  Johann Feindt, Un reporter a disparu, 2003. Film documentaire de 59 minutes. Zero 
Film GmbH, südwestfunk (sWF), arte France, aRd (allemagne).
134  Jean-louis GaZiGnaiRe, Hubert HenRotte (dir.), Le Monde dans les yeux – Gamma-
Sygma l’âge d’or du photojournalisme, Hachette littératures, Paris, 2005.
135  catherine leRoY, Jean-claude GuilleBaud, Under Fire, Great Photographers and 
Writers in Vietnam, usa. editions Random House, 2005.
136  Paris Match n°997 du 18 mai 1968 : le reportage sur les événements « étudiants » se 
ferme sur une double page construite avec la première occurrence de la photographie de 
l’étudiant pourchassé par Gilles caron.
137  christian cauJolle, Mary PanZeR, Things as They Are. Photojournalism in Context 
since 1955, londres, chris Boot, 2005. livre publié à l’occasion du cinquantième anniversaire 
de la fondation du World Press Photo. Beaux-Arts n°1081, reproduit la double page avec 
l’occurrence de l’étudiant pourchassé pour présenter le livre de christian caujolle et Mary 
Panzer, p. 34-35.
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Pierre GEORGES, « Tableaux de Mai », Le Monde du Mercredi 29 avril 1998.
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VSD n°1076 09 avril 1998 ; La Revista 26 abril de 1998.
540
Supplément Femina, mai 1998, « ces photos témoins de notre XXème siècle ». Figaro Maga-
zine du 9 mai 1998.
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Figaro Magazine du 9 mai 1998 « Cette photo, explique le préfet Grimaud, vaut six thèses 
universitaires sur Mai 68 ».
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Christian CAUJOLLE, Mary PANZER, Things as They Are. Photojournalism in Context since 
1955, Londres, Chris Boot, 2005. p. 186-189. Reproduit dans Beaux-Arts n°1081.
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Reporters sans frontière publie un opus consacré à Gilles caron en 2006, pho-
tographie du face à face de daniel cohn-Bendit avec un cRs en couverture138. 
cette publication suscite à son tour de multiples commentaires médiatiques 
en presse, en radio et en télévision139. Plusieurs reviennent en particulier sur le 
travail du photographe lors des événements de Mai 68 en France. Le Figaro140 
cite les propos de Cohn-Bendit rapportés dans le Photo Poche Gilles Caron, 
réédité cette même année141 quand la rédaction d’Okapi, presse à destination 
du public jeunesse, s’interroge (figures p. 544-545) :
« Par quel mystère cette photographie de Gilles Caron est-
elle devenue l’emblème de Mai 68? Prise à la Sorbonne, à Paris, 
elle mêle les lunettes noires des étudiants aux casques des CRS.  
Et  soudain, cet échange de  regards. Les yeux goguenards de 
Daniel Cohn-Bendit, jeune leader étudiant, plongent dans ceux 
d’un policier, comme s’ils  jouaient à « Je te tiens par  la barbi-
chette » ! Le CRS a une tête de plus, mais  l’étudiant  le prend 
de haut. Ce  face à  face a peut-être duré quelques  secondes. 
Mais le talent du photographe  est d’avoir  capté  cet  instant 
d’éternité à un moment où il ne se passe rien. D’autres avaient 
peut-être rangé leur appareil. Lui était aux aguets142. » 
d’autres manifestations culturelles organisées autour du travail de Gilles ca-
ron font l’actualité. l’exposition « Gilles caron. Portraits » à la Galerie simon 
studer à Genève143 est présentée dans Photo magazine144 ; quand images ma-
gazine145 rebondit sur l’exposition « chant/contrechant : Gilles caron – don 
Mc cullin 1967-1970 » proposée à arles sous la direction de Robert Pledge et 
Raymond depardon146. le corpus de photographies exploitées s’élargit ainsi 
138   Gilles Caron pour la liberté de la presse. Reporters sans Frontières. textes de Bernard 
Kouchner, Robert Pledge, Patrick Poivre d’arvor, Paris, Éditions RsF, 2006.
139   Mentionné au 20h de tF1 du 2 mai 2006 ; au Journal de la culture du 3 mai sur arte ; 
sur France 3 à l’édition nationale du 3 mai ; sur France inter dans l’émission côté culture du 
4 mai 2006.
140 Figaro Magazine du 28 avril 2006, « un reporter fauché en pleine gloire », avec choix des 
photographies de l’étudiant pourchassé et de d. cohn-Bendit. 
141  Photo Poche n° 73, arles, actes sud, 2006. Réédition.
142  Okapi n° de mars 2006.
143  Gilles Caron Portraits. exposition organisée par Marc Blondeau et simon studer art. 
Galerie de simon studer, rue de la Muse, Genève. suisse. 2006.
144  Photo magazine n°420  de mai 2006, « le cinéma de Gilles caron ».
145  Images magazine de juin 2006, sans photographies de Mai 68 puisque cet événement 
n’a pas été couvert par don Mc cullin.
146  exposition « chant / contrechant : Gilles caron - don Mccullin 1967-1970 », RiP arles, 
544
Gilles Caron pour la liberté de la presse 
n°21 Reporters Sans Frontières, Paris, Édi-
tions RSF, 2006. Couverture. Portail d’ac-
cueil du site de la Fondation Caron, 2015.
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quelque peu (cinéma et portraits sont des thématiques qui côtoient, bien 
qu’encore timidement, les images des conflits internationaux) et des tirages 
de collections sont proposés à la vente, parmi lesquels la photographie du 
face à face de cohn-Bendit avec un cRs, dégagée de sa relation aux événe-
ments historiques147. la création de la Fondation Gilles caron en décembre 
2007 s’inscrit dans la lignée de la valorisation du travail du photographe. elle 
favorise la diversification des approches proposées sur les images de Caron, 
ouvrant notamment la porte à des travaux de recherches148 et souhaite enri-
chir l’appréhension de ces images tout en s’appuyant sur le lien désormais 
établi du photographe avec Mai 68149.
d. L’archive photojournalistique mise au service du récit culturel
les multiples éditions des photographies de caron forment autant d’occa-
sions de réaffirmer l’explication de leur pérennité par les arguments de la 
vulgate professionnelle. en l’absence de publication immédiate de la photo-
graphie, c’est l’archive photojournalistique qui est mobilisée pour les soute-
nir : « Jean-François leroy, directeur du festival de photoreportage Visa pour 
l’image, explique pourquoi ce cliché a été choisi sur la planche-contact » dans 
la rubrique « Photos mythiques » consacrée à « cohn-Bendit, symbole de Mai 
68150 ». des traces succinctes d’editing non datées assurent implicitement la 
sélection de la photographie à l’époque des événements. 
cependant, les planches contact originales de la période Gamma de caron 
sont pour la plupart déclarées perdues, dont celle de la photographie de 
cohn-Bendit151. en 2012, le Scrapbook arbore une autre version de planche 
2006. commissaires d’exposition : Robert Pledge et Raymond depardon.
147  Gilles caron est mentionné dans louis MesPlÉ, L’Aventure de la photo contemporaine 
de 1945 à nos jours, Paris, Éditions du chêne, 2006.
148   christian delaGe, Vincent GuiGueno, andré GuntHeRt (dir.), La Fabrique des 
images contemporaines, Paris, Éditions du cercle d’art, 2007 ; claude cooKMan, « Gilles 
caron’s coverage of the crisis in Biafra », Visual Communications Division, aeJMc midwinter 
convention, Feb. 22, 2007 (publiée ensuite dans Visual Communication Quarterly, Winter 
2008) ; claude cooKMan, « Gilles caron and the May 1968 Rebellion in Paris », in History 
of Photography, volume 31, autumn 2007 (volume 3), editions Routlegde. p. 239-259..
149  une photographie de Mai 68 en page d’accueil du site web de la Fondation : http://
www.fondationgillescaron.org/.
150   VSD du 16 au 21 juillet 2004. p. 64-65.
151  la planche contact dont dispose aujourd’hui la Fondation correspond à un (re)contact 
des négatifs effectué en 1978 par la BnF ou plus tradivement par l’agence contact Press 
images. sur ce contact récent, il manque quelques vues, en particulier les vues correspondant 
à la version la plus connue, la plus diffusée, de cette photographie.
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contact éditée du même film152 sans dater non plus cette archive (figures p. 
548). 
Difficiles à consulter, les archives  des entreprises du photojournalisme re-
lèvent du secret industriel, entravant la description de leur fonctionnement153. 
elles sont malgré tout mises au service du discours professionnel, quand bien 
même la variété des marques témoigne de différentes époques d’usage : 
écrasées, elles avalisent la force du prétendu document photographique en 
presse et le rôle que s’attribue le photojournalisme dans l’Histoire.
ainsi reconstituées, l’écriture et la mémoire visuelles médiatiques de Mai 68 
racontent davantage l’histoire du photojournalisme que celle des événements 
historiques eux-mêmes et participent à  l’élaboration d’une représentation 
historicisée des événements. un mouvement culturel qui culmine dans les 
années 2000 avec la célébration des quarante ans de Mai 68 en 2008.
e. un récit visuel fermé des événements
ces planches contact montrent combien le photographe tourne autour de 
son sujet et cherche son image (contrairement au dogme de l’instant décisif 
d’Henri cartier-Bresson)154 et qu’il existe deux versions du face à face (le sou-
rire de cohn-Bendit changeant un peu), indifféremment publiées l’une pour 
l’autre.
 
Mais la presse magazine prise, dans ses usages des images, les patchworks ou 
synthèses visuelles pour résumer une année ou une période. cette forme est 
particulièrement sollicitée pour célébrer l’anniversaire d’un événement, d’une 
personnalité ou d’un journal ; à l’exemple de ce numéro des soixante ans du 
Monde dont une série de photos en vignettes résument les temps forts.
 
les dossiers spéciaux construisent ainsi un récit rapide et synthétique de Mai 
68 sur la base des quelques photographies choisies, circonscrivant les évé-
nements à quelques unes de leurs images médiatiques. dans ce cadre, les 
152  Marianne caRon-MontelY (dir.), Gilles Caron Scrapbook, Paris, lienart, 2012.
153  cf. partie ii, chapitre 4.
154  Gilles Caron fait deux films de ce moment-là : il suit l’arrivée de D. Cohn-Bendit à 
la sorbonne et son rapprochement physique d’un cRs. Plusieurs photographies de ces 
films ont été publiées depuis. L’enregistrement des films fonction de leur arrivée à l’agence 
est, par ailleurs, perceptible dans cet exemple : le film enregistré sous le n°08068 vient 
paradoxalement avant le film n°08067 du point de vue de la chronologie des événements.
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VSD du 16 au 21 juillet 2004. p. 64-65. Page du Scrapbook Gilles Caron, Lienart, Montreuil-
sous-bois, 2012 (publié par la Fondation), reprise dans Réponses Photo de mars 2012.
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deux versions du face à face de cohn-Bendit avec un cRs s’avèrent stricte-
ment équivalentes. Le Journal du Dimanche propose un « Roman photo pour 
l’histoire », reprenant les événements sur le seul mois de mai en un récit qui 
réplique celui proposé par le Paris Match n°998 du 15 juin 1968 sur la base de 
photographies choisies155. leur propre une en 1968 sert d’appel en vignette. 
L’Humanité Hebdo annonce « Mai 68 la révolte étudiante » et consacre une 
rubrique « images » à Gilles caron, ramenant les événements à certaines de 
ses images : « l’année 1968 a produit nombre d’images restées gravées dans 
les mémoires. Voici pour commencer celles de Gilles caron au quartier latin. 
avant deux autres volets, dans les usines occupées la semaine prochaine, et 
sur les points chauds de la planète, du Vietnam à la tchécoslovaquie, pour 
finir156. » (figures p. 550-551).
f. Les 40 ans de Mai 68 écrits par le photojournalisme
Gamma en proie à des difficultés économiques importantes n’insiste pas 
sur son quarantième anniversaire157. au contraire, les événements de Mai 68 
sont toujours davantage célébrés selon une inflation mémorielle médiatique 
et culturelle désormais remarquée et commentée. les bilans et autres com-
pilations sur Mai 68 (qui prennent en presse la forme de dossiers voire de 
numéros spéciaux) ne portent en effet plus seulement sur les événements 
eux-mêmes mais souvent sur l’héritage et les multiples interprétations de Mai 
68158, pleinement ancrées à son historiographie159. la multiplication d’articles, 
reportages, dossiers spéciaux voire numéros spéciaux en presse, ainsi que 
d’expositions, publications et autres manifestations académiques suscite la 
mise en place de sites de veille tels que celui du codhos qui compile les dif-
férentes manifestations culturelles à l’œuvre pour cet anniversaire160. 
Les images de Gilles Caron se confirment comme la forme visuelle atten-
155  Le Journal du Dimanche du 26 avril 1998, p. 19.
156  L’Humanité Hebdo n°25 du 7 au 13 mai 1998, p. 28.
157  19 juillet 2009 Télé loisirs à propos des difficultés de Gamma. Libération du 29 juillet 
2009.
158   Les Inrockuptibles n°637 du 12 février 2008 « Mai 68 raconté par ses enfants. 40 ans 
après, une révolution en héritage. dossier spécial » ; Le Magazine littéraire Hors série n°13 
avril Mai 2008 « les idées de Mai 68 » sous-titre « de la révolte d’hier au discours anti-68 
d’aujourd’hui, quarante ans de réflexions et d’interprétations »; Télérama Hors série « Mai 68 
l’héritage » Printemps 2008.
159  cf. Partie iii chapitre 8.
160  « Mai68.fr (1968-2008), retour aux sources » : http://www.mai-68.fr/welcome/index.php. 
cf. partie i chapitre 2.
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Montage : deux versions du face à face de Cohn-Bendit avec un CRS par Gilles Caron circu-
lent. 
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Le Monde 60 ans (1944-2004) : patchwork visuel de l’année 1968. Le Journal du Dimanche du 
26 avril 1998, p. 19 : « Roman photo pour l’histoire » La rédaction ne reprend que le mois de 
mai 1968.
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due des événements. très souvent, Mai 68 s’écrit avec les images du pho-
tographe et, de son côté, Gilles caron est valorisé par son travail sur Mai 
68, à l’exemple du coffret de photographies Mai 68 Gilles Caron présenté 
avec le film de Jean-Luc Godard La Chinoise161 ou des huit expositions dont 
une importante rétrospective à Bordeaux162. Ces photographies sont en effet 
utilisées comme archive visuelle de Mai 68 ou pour elles-mêmes (voire pour 
des besoins d’illustration), dans des contextes généraux ou photojournalis-
tiques, qui insistent sur leur valeur documentaire ou leurs qualités formelles. 
Elles s’inscrivent ainsi dans des articles qui traitent indifféremment de Mai 
68, du photojournalisme163, de Gamma, du photographe (mobilisant encore 
souvent son adéquation au mythe du reporter de guerre164),… Il est d’usage 
de commenter ces images pour célébrer leur caractère exceptionnel, dans la 
presse générale comme dans les autres manifestations culturelles. Elles cir-
culent beaucoup, d’un support culturel à l’autre, selon différents statuts qui 
s’additionnent et confirment leur portée et leur importance pour les événe-
ments. À l’exemple du Contact Fnac, le magazine des adhérents de la Fnac, 
de mai 2008, qui propose en une mise en forme noir et blanc et rouge « 68 
court toujours. l’esprit de Mai à la Fnac ». cette publication emblématique 
des mécanismes culturels à l’œuvre fait en effet la promotion des différentes 
éditions/livres et expositions en une mise en forme standard de Mai 68 dont 
elle participe à l’inscription dans le champ culturel. le dossier commence par 
présenter les différentes manifestations organisées par la Fnac autour de ce 
161  Mai 68 Gilles Caron. coffret de vingt et une photographies sur Mai 68 présenté avec le 
film de Jean-Luc Godard La Chinoise. editions copyright, 2008.
162  expositions de photographies de Gilles caron en 2008 : Mai 68 au jour le jour. Bruno 
Barbey, Gilles caron, Jean dieuzaide. Base sous-marine de Bordeaux, du 26 janvier au 2 
mars 2008 ; Gilles Caron. Mai 68. Promenades photographiques de Vendôme ; Gilles Caron 
reportages 1968, organisée par simon studer, galerie Muse, Genève. suisse ; Caron et Mc 
Cullin leur année 1968 Galerie Polka à Paris pour Polka Magazine n°2 mars 2008 (quatre 
photographies de caron dont le face à face de cohn-Bendit) ; Mai 68, cosmos galerie à Paris 
(quatre photographies de caron dont le face à face de cohn-Bendit) ; Mai 68 des yéyé aux 
pavés, levallois ;…
163  La Croix du 5 mars 2008. une double page dans la rubrique « Mai 68 médias » a pour 
titre « la radio et la photographie libère le son et l’image » face à une télévision bâillonnée, 
illustrée par un portrait de Gilles caron sur les épaules d’H. Bureau lors de la manifestation 
du 30 mai 1968.
164  Ouest France du 4 mai 2008. dans un article qui célèbre les 40 ans de Mai 68, une 
double page est consacrée à Gilles caron « 1968, cette année-là, du Biafra au Vietnam, de 
Paris à Pékin », ses images de Mai 68 étant associées elles-mêmes à ses images de guerre. 
Beaune dijon n°7 d’octobre 2008  « Hommage. Grand reporter » par Marianne caron qui 
présente quelques images de Gilles caron dont le lanceur de pavé de Mai 68, associé à deux 
autres photographies de conflits (Biafra et Vietnam).
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thème, notamment une exposition de photographies « Mai 68 le printemps 
des possibles » avec Gilles caron, edouard Boubat, Janine niepce, Robert 
doisneau et Jean-Pierre Rey, sous une photographie de Gérard aimé et celle 
« plutôt la vie » de caron. Puis, il compile les différentes couvertures de livres 
publiés sur Mai 68 dont celui de cohn-Bendit avec son portrait face à un cRs 
et annonce un coffret culte avec la photographie du lanceur de pavé. 
Plusieurs caractéristiques médiatiques s’installent à l’occasion de ces qua-
rante ans, notamment une mise en forme médiatique de Mai 68 en noir et 
blanc et rouge165 et l’usage narratif de certaines photographies de caron qui 
tend à se systématiser. Le récit visuel se fixe chaque fois davantage d’une part 
parce qu’un corpus photographique réduit se répète et d’autre part parce 
que certains usages d’images se figent pour une narration stéréotypée des 
événements. la photographie de jeunes femmes en jupes courtes est ainsi 
régulièrement utilisée pour figurer l’émancipation féminine et favoriser la lec-
ture des événements sous l’angle de la libération des mœurs166. de la même 
manière, la photographie du drapeau dans les décombres rue saint-Jacques 
est souvent mobilisée en fin de reportage pour symboliser une fin avortée des 
événements167.
La presse tente pourtant de diversifier ses approches, selon des angles ou des 
traitements un peu plus originaux voire inédits, mais ceux-ci s’avèrent bien 
souvent avoir déjà été utilisés. ainsi du recours aux « inédits » couleur168 ou à 
la publication en fac-similé des pages du magazine publiées à l’époque des 
événements, suivant l’exemple donné par le Nouvel Observateur en 1998169 :
le recours verbalisé à des photographies moins connues appartient à ces 
165  L’Humanité Hors série du 15 février 2008 « il y a 40 ans » ; Le Nouvel Observateur 
n°2264 du 27 mars au 2 avril 2008 « sondage exclusif, les Français et 68 » ; Télérama n°3037 
du 29 mars 2008 « oubliez Mai 68 ! » ; L’Humanité Hors Série d’avril 2008 « Mai 68, non ce 
n’est pas fini » ; VSD n°1600 du 23 au 29 avril 2008 ; Le Magazine littéraire Hors série n°13 
avril Mai 2008 « les idées de Mai 68 » ; Télérama Hors série « Mai 68 l’héritage » Printemps 
2008 ; L’Express n°2965 du 1er mai au 7 mai 2008 « 68 l’année qui a changé le monde. 
numéro spécial 60 pages »; Images Magazine 2ème trimestre 2008, « la Vague Mai 68 ».
166  Les Inrockuptibles n°637 du 12 février 2008 « Mai 68 raconté par ses enfants. 40 ans 
après, une révolution en héritage. dossier spécial », p. 36. les jupettes.
167  Le Magazine littéraire Hors série n°13 avril Mai 2008 « les idées de Mai 68 » ; Télérama 
Hors série « Mai 68 l’héritage » Printemps 2008, par exemple.
168   cf. partie iii chapitre 8. 
169  le nouvel observateur du 23 avril 1998.
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variations d’approche (celles de Göksin sipahioglu ou claude dityvon, par 
exemple170). les grands clichés prédominent cependant largement, notam-
ment le face à face par Gilles caron de cohn-Bendit avec un cRs choisi pour 
la couverture de son nouveau livre Forget 68. très mobilisée, elle est la pho-
tographie de Mai 68 choisie pour la une171 ou publiée en vignette d’appel au 
sommaire172. elle est commentée pour elle-même : par cohn-Bendit173; pour 
sa prise de vue174 ; pour sa valeur dans l’histoire du photojournalisme, souvent 
par comparaisons avec d’autres photographes175 ; en particulier, Jacques Hail-
lot pour sa photographie de la même scène, minorée par rapport à celle de 
caron176 (figures p. 556-557).
ces comparaisons avec d’autres photographies sont autant d’occasions d’ex-
pliquer à nouveau le succès et la persistance de cette icône selon les argu-
ments défendus par la doxa professionnelle du photojournalisme. la rédac-
tion d’Images Magazine célèbre « la Vague Mai 68 », cohn-Bendit derrière 
un haut-parleur en premier plan en couverture. en un édito exemplaire de ce 
récit intitulé « un retour en images, les icônes et les autres » :
« Année de commémoration oblige, nous avons choisi de mon-
trer mai  68  en  images,  non pour  en  raconter  les  événements 
mais  pour  s’interroger  sur  la manière dont les photographes 
abordaient un tel événement à cette époque charnière de l’his-
toire des agences photo et dans ce contexte bien particulier où 
la presse écrite était quasiment l’unique moyen d’information 
170  Images Magazine 2ème trimestre 2008, Mai 2008. Le Monde 2, printemps 2008. les 
inédits couleur de claude Raymond-dityvon,…
171  Télérama n°3037 du 29 mars 2008.
172  Le Magazine littéraire Hors série n°13 avril Mai 2008.
173  Les Inrockuptibles n°649 du 6 au 12 mai 2008 « daniel cohn-Bendit rédac chef » (p. 
24-25) ; Direct soir n°319 du 21 mars 2008 : « Quand je me revois, c’est à mourir de rire. il y 
avait une telle contradiction entre le sens de la révolte et le langage qui l’exprimait. », p. 6.
174  VSD n°1600 du 23 au 29 avril 2008 (deux occurrences de cette scène avec variations).
175  VSD n°1600 du 23 au 29 avril 2008 « Mai 68 45 pages à découvrir » « les photos 
commentées par depardon. ». « Vsd 68. documents : l’actualité vue par les photographes 
Gilles caron et Raymond depardon. ce dernier se souvient. ». 
Polka Magazine n°2 mars 2008 « caron et Mc cullin leur année 1968 ». « Gilles caron et Mc 
cullin. agitateurs d’images. 1968, c’était l’époque où la photographie constituait encore une 
véritable mémoire collective, par christian caujolle ».
176  VSD n°1611 du 9 au 15 juillet 2008 : « un événement, deux photos. cohn-Bendit, 
l’espiègle. la sorbonne, le 6 mai 1968. Quand le leader estudiantin se plante face au cRs, 
deux photographes déclenchent en même temps. Mais on attribue souvent les deux clichés à 
un seul reporter, Gilles Caron, qui est entré dans la légende. » « (…) et si l’on ne doit conserver 
qu’une seule image de ce mois de mai, c’est certainement celle de « dany le rouge » toisant 
un cRs d’un air espiègle. ». Images Magazine 2ème trimestre 2008, Mai 2008.
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– la télévision n’étant pas encore dans tous les foyers, et, surtout 
restant sous le contrôle de l’État.
En 68,  la  toute  jeune agence Gamma se  fait  remarquer grâce 
aux  photographies  d’un  certain  Gilles  Caron  dont,  quarante 
ans après, toujours les mêmes photographies continuent d’être 
publiées. Il suffit de compter le nombre de couvertures qui ont 
été réalisées cette année avec son fameux portrait de Daniel 
Cohn-Bendit défiant un Crs… Les années qui suivent marquent 
un tournant qui verra les agences Europress, Reporters Associés 
et Apis disparaître. Aux côtés de Gamma, une nouvelle géné-
ration va s’imposer : Sipa et Sygma, créées respectivement en 
1969 et 1973. Toutes les trois domineront le paysage mondial du 
photojournalisme pendant une quinzaine d’années.
Si nous avons choisi de mettre en avant  les photographies de 
Göksin Sipahioglu – qui nous raconte son mai 68 de photojour-
naliste – et de Claude Dityvon – qui ne sait pas encore qu’il de-
viendra photographe –, c’est pour souligner que cette diversité 
de points de vue que l’on connaît aujourd’hui dans le photojour-
nalisme est déjà une réalité en 1968. Depuis, tout  a changé et 
les photojournalistes qui vont au-delà des événements sont de 
plus en plus nombreux.» Sophie Bernard, rédactrice en chef177.
cette vision lyrique du travail de Gilles caron est contredite par les propos 
même du photographe – « c’était fatigant parce que c’était tous les soirs 
pareil […] Je n’ai jamais eu le sentiment de faire quelque chose d’intelligent. 
Je travaillais comme une bête, comme une mécanique178 » – ainsi que par les 
multiples prises de vue des mêmes moments par l’ensemble de la profes-
sion179. Fruit d’une réécriture au fil du temps du métier de photojournaliste 
à cette période, elle s’impose comme l’une des mythologies porteuse d’une 
profession. « il me semble que Gilles caron était heureux… il adhérait com-
plètement au mouvement des étudiants. Et si c’était simplement le reflet de 
son bonheur et de son engagement que l’on peut lire dans ses images ? », 
déclare Raymond depardon180.
ces raccourcis participent à circonscrire une vision strictement étudiante du 
mouvement quand l’association de Gilles caron aux événements français du 
printemps 1968 assure la valorisation symbolique de la profession comme du 
177  Images Magazine 2ème trimestre 2008, Mai 2008. Je souligne
178   Zoom n°2 mars-avril 1970.
179   Cf. Diagramme, partie II, chapitre 4.
180   extrait cité de Sous les pavé la plage, Mai 68 vu par Gilles Caron, Paris, Édition de la 
sirène, 1993. Je souligne.
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Télérama Hors série « Mai 68 l’héritage » Printemps 2008, fin du numéro. Le Magazine littéraire 
Hors série n°13 Avril Mai 2008 avec fac-similé du numéro de 1968.
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Unes de L’Express n°2437 du 19 mars 1998 ; Le Nouvel Observateur n°2264 du 27 mars 2008.
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Le Nouvel Observateur n°2264 27 mars au 2 avril 2008 avec couverture du livre de Cohn-Ben-
dit. Flyer Exposition Barbey, Caron et Dieuzaide, base sous-marine Bordeaux 2008. Images 
Magazine 2ème trimestre 2008, Mai 2008.
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fonds caron ainsi que sa rentabilisation économique, ce dont témoignent les 
droits d’auteur du photographe qui montrent l’impact bénéfique de ces dates 
anniversaires sur les ventes d’images181. d’autres fonds photographiques sai-
sissent alors ces opportunités. ils proposent d’autres visions des mêmes évé-
nements et s’installent dans l’espace culturel comme archives documentaires 
de Mai 68 selon les mêmes principes de valorisation culturelle et à la faveur 
d’un nombre restreint d’autorités dans le milieu du photojournalisme.
2. circularité des autorités et phénomènes de 
patrimonialisation
a. circulation d’autorités : l’exemple de la valorisation culturelle du 
fonds Göksin Sipahioglu a posteriori des événements
Göksin sipahioglu est à Paris au printemps 1968, période au cours de la-
quelle il travaille entre autres pour Gamma et pour le journal turc L’Hürriyet. 
Quelques-unes de ses photographies des événements sont publiées dans la 
presse étrangère notamment. un an plus tard en 1969, il fonde son agence 
Sipa, qu’il officialise en 1973. Il s’installe alors durablement dans le milieu 
comme directeur de l’une des trois plus grandes agences – les trois a – de la 
période.
À la fin des années 1980 et dans les années 1990, on observe une valorisation 
progressive du travail de Göksin sipahioglu, non plus seulement en tant que 
directeur d’agence de photographies mais aussi en tant que photographe. 
ses images de Mai 68 sont alors particulièrement mises en avant. devant 
l’opportunité d’un nouveau marché, le fonds Mai 68 de Göksin sipahioglu 
fait l’objet d’un nouvel editing à destination de la presse pour les vingt ans 
des événements en 1988 : plusieurs ventes sont en effet enregistrées et les 
images sont publiées182. Puis à  l’occasion des trente ans de Mai 68, en 1998, 
le récit proposé pour raconter le photographe se stabilise à la faveur de diffé-
rentes manifestations culturelles. il construit un parcours professionnel linéaire 
de l’homme qui, de journaliste devient photojournaliste jusqu’au début des 
années 1970, puis fondateur officiel de l’agence Sipa en 1973. Porté par le 
travail de l’éditeur du fonds, Ferit düzyol, Mai 68 est l’un des sujets photogra-
181   cf. partie iii chapitre 8.
182  Cf. partie II chapitre 4.
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phiés qui l’affirme, au-delà de son parcours de directeur d’agence, comme 
photographe de talent. cette valorisation du fonds coïncide avec la vague 
de célébration du trentième anniversaire des événements de Mai 68 dans 
un contexte plus général de valorisation de la photographie de presse sur le 
marché de l’art183.
dans le cadre du Mois de la photo à Paris en novembre 1998, Göksin sipa-
hioglu présente une exposition de ses photographies de Mai 68 intitulée « un 
regard sur les barricades », répertoriée dans la partie « l’Événement » sous la 
houlette de Roger thérond184. Parmi les trois photographies noir et blanc de 
Mai 68 publiées dans le catalogue185, celle mise en valeur par un format pleine 
page représente un épisode de la mi-juin 1968 – l’« evacuation du théâtre 
de l’Odéon, Paris, mai 1968. » –, respectant en cela la spécificité du fonds 
sipahioglu. l’expression « Mai 68 », utilisée en légende, correspond alors 
davantage à une forme d’appellation qu’à un souci de datation de l’image en 
regard des événements qu’elle représente. un an après en septembre 1999, 
le festival Visa pour l’image de Perpignan lui consacre une exposition rétros-
pective : sipa comme Sipahioglu. Ferit düzyol de sipa Press est commissaire 
et les tirages ont été confiés au laboratoire Central Color. Le directeur du 
festival, Jean-François leroy, célèbre le photographe dans le catalogue du 
festival186. Par la suite, l’exposition circule et un livre est publié187. de format 
183   Gaëlle MoRel (dir.), Photojournalisme et art contemporain. Les derniers tableaux, Paris, 
Éditions des archives contemporaines, 2008. 
dominique saGot-duVauRouX, nathalie MouReau, « la construction du marché 
des tirages photographiques », Études Photographiques n°22, septembre 2008. http://
etudesphotographiques.revues.org/1005. dominique saGot-duVauRouX, nathalie 
MouReau, « la construction sociale d’un marché : le cas du marché des tirages 
photographiques », in François eYMaRd-duVeRnaY, l’Économie des conventions, méthodes 
et résultats, Paris, la découverte, 2006. Gaëlle MoRel, le Photoreportage d’auteur – 
l’institution culturelle de la photographie en France depuis les années 1970, Paris, cnRs 
Histoire, 2006.
184   textes de Roger thérond (p. 149) puis de Gilles Mora (p. 151-158). [Mois de la photo 
1998].
185   p. 174-175. les trois photographies sont : la « Manifestation à denfert Rochereau, Paris, 
mai 1968 » ; La nuit des barricades rue Gay Lussac, Paris, mai 1968 ; enfin, en face et en pleine 
page, l’« Évacuation du théâtre de l’odéon, Paris, mai 1968 ». [Mois de la photo 1998].
186   « Göksin est pour moi une référence; une qualité d’écoute sans égal, une disponibilité 
rarissime, une curiosité exceptionnelle et un sens du journalisme hors du commun. c’est 
pourquoi, lorsque je lui ai proposé d’exposer quelques-unes de ses images à Perpignan, j’ai 
été profondément heureux qu’il accepte. ».
187   Göksin siPaHioGlu, Sipa comme Sipahioglu, Pais, sipa Press, 1999. ouvrage publié à 
l’occasion de l’exposition présentée dans le cadre de Visa pour l’image - Perpignan, France, 
du 28 août au 12 septembre 1999 à la chapelle saint-dominique.
561 
Partie 3 « Commémorer Mai 68 ». 
La construction culturelle des événements historiques par le photojournalisme.
modeste, il propose des extraits de reportages – les lieux de conflits faisant 
office de thématiques – qui s’enchaînent chronologiquement jusqu’en 1969-
70, date à laquelle son activité de directeur d’agence (d’abord officieux puis 
officiel) prend le relais. Le texte de présentation, signé par le journaliste Michel 
Guerrin, reprend l’article que celui-ci avait rédigé pour l’édition du Monde du 
20 novembre 1998 à l’occasion de l’exposition des images du photographe 
l’année précédente dans le cadre du Mois de la photo à Paris188. 
« Le dinosaure du photojournalisme
Grand  reporter,  Göksin  Sipahioglu  a  collectionné  les  scoops, 
mais sa grande fierté reste l’agence photographique Sipa qu’il a 
créée dans les années 70 et qu’il dirige toujours. Ses principaux 
reportages: Djibouti, Cuba, Chine… sont exposés dans le cadre 
de Visa pour l’image – Perpignan189. »
dans ce texte, le journaliste reconduit les caractéristiques de la profession qu’il 
a lui-même contribué à cristalliser dans son livre publié dix ans auparavant en 
1988190. Mai 68 n’est pas cité ici comme l’un des scoops les plus fameux de 
Göksin Sipahioglu. Ces événements correspondent à la fin de la carrière du 
photojournaliste sur le point de fonder son agence. le commentaire de cette 
série porte principalement sur les risques pris par le photographe, atteint au 
visage par une grenade qui n’a heureusement pas éclaté. les six photogra-
phies choisies arrivent en fin de catalogue191, en une sélection qui reprend la 
photographie de l’évacuation de l’odéon à la mi-juin déjà publiée dans le 
catalogue de 1998192. comme toutes les séries du livre, elles sont commen-
tées par des phrases attribuées au photographe :
188   Michel GueRRin, « Göksin sipahioglu : le dinosaure du photojournalisme », Le Monde, 
20 novembre 1998. disponible en intégralité en ligne : http://www.bleublancturc.com/
turcsconnusFR/Goksin_sipahioglu.htm.
189   Göksin siPaHioGlu, Sipa comme Sipahioglu, Pais, sipa Press, 1999. ouvrage publié à 
l’occasion de l’exposition présentée dans le cadre de Visa pour l’image - Perpignan, France, 
du 28 août au 12 septembre 1999 à la chapelle saint-dominique.
190  Michel GueRRin, op. cit.
191  ibid., p. 75-81.
192  «Jeune femme défiant les CRS près du carrefour Mabillon, Paris Boulevard Saint-
Germain, 6 mais 1968» ; «sous les pavés la plage», Paris, rue de l’université, 11 mai 1968» ; 
«Gs demande à cohn-Bendit de se retourner, montrant ainsi en une seule image, l’orateur 
et son auditoire, Paris, sorbonne, 28 mai 1968  ; «l’enthousiasme et la farouche conviction 
d’andré Malraux pour les valeurs républicaines s’expriment lors de la manifestation gaulliste 
des champs-elysées, Paris, 30 mai 1968» ; «Forces de l’ordre pendant l’évacuation du 
théâtre de l’odéon, paris, Place de l’odéon, 14 juin 1968» ; «devant l’entrée de la place de 
la sorbonne bouclée par les forces de l’ordre», Paris, 16 juin 1968».
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« …en mai 68, je ne comprenais pas ce qu’il se passait. Pendant des 
heures la police laissait faire les étudiants. ils cassaient tout, enlevaient 
les pavés, coupaient les arbres, dressaient les barricades… et après, 
en quelques minutes, les cRs chargeaient. Je me disais mais pourquoi 
n’ont-ils pas chargé avant que tout soit cassé ? J’ai compris après la 
raison… 193»
le livre se ferme en 1970 sur la fondation de l’agence sipa, comme annoncé 
dans le titre.
« Créer une agence photo  sera  sa  revanche.  Il  le  fera à Paris, 
capitale montante du photojournalisme et ville où il entreprend 
une seconde vie en devenant, en 1966, le correspondant d’Hür-
riyet,  principal quotidien  turc.  Il  sort d’un mai  68 éprouvant  – 
blessé par une grenade – qu’il a photographié au  jour  le  jour. 
« Je le déposais avec ma Mustang en première ligne », raconte 
Phyllis Springer,  journaliste américaine et compagne fidèle du 
patron de Sipa, où elle travaille.
Ensemble,  ils créent une structure informelle en 1969. Peut-on 
parler d’agence? officiellement créée en 1973194. » 
en 2006195, le photographe turc expose au musée istanbul Modern sous le 
titre Göksin Sipahioglu. Right place, right time. l’exposition, tout comme 
l’épais catalogue bilingue turc anglais, reprend la chronologie et le récit pro-
posé en 1999 quant à l’histoire de l’homme : du parcours du photojournaliste 
(de l’Egypte en 1956 à Munich en 1972) à la création officielle de son agence 
en 1973. le titre de l’exposition – « Göksin sipahioglu, au bon endroit au 
bon moment » – paraphrase, de son côté, la définition du photographe pré-
cédemment donnée par Michel Guerrin : « Göksin sipahioglu n’était pas un 
grand photographe, mais il était toujours «là où il faut être»196». le corpus 
193  Göksin siPaHioGlu, Sipa comme Sipahioglu, Pais, sipa Press, 1999. p. 75.
194  Michel Guerrin annonce : « un immeuble de 8000 m2 situé boulevard Murat avec une 
entrée high tech ornée de seize télévisions, 152 salariés, 32 photographes exclusifs, 7000 
correspondants occasionnels dans le monde dont 2000 «actifs», jusqu’à 50 reportages 
diffusés quotidiennement dans 47 pays, 20 millions de photos en archives dont 300 000 
numérisées, un chiffre d’affaire prévu de 118-120 millions de francs en 1999, près de 8 millions 
de francs de bénéfices depuis deux ans quand ses concurrents tirent la langue. ». Ibid, p. 5. 
(siPaHioGlu, Sipa comme).
195  en 2000 : exposition à l’institut culturel français d’istanbul (turquie) ainsi qu’à la Galerie 
nationale de tirana (albanie).
196  « Göksin sipahioglu n’était pas un grand photographe, mais il était toujours «là où il 
faut être» avec des images où l’information l’emporte sur la composition. comme dans cet 
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d’images de Mai 68 mobilisé est beaucoup plus important que dans les pré-
cédentes manifestations culturelles : vingt photographies, toutes en noir et 
blanc (comme l’ensemble des photographies du livre), sur une vingtaine de 
pages197. Comme pour les autres conflits retranscrits, la section Mai 68 est 
précédée d’un texte de trois pages qui propose une chronologie des événe-
ments historiques, datés du 3 mai au 16 juin 1968. choisir ces bornes tem-
porelles a pour effet de calquer la narration des événements sur le corpus 
de photographies de sipahioglu. celles-ci sont présentées en pleine double 
page ou montées en face à face construisant souvent le champ contrechamp 
d’un duel : l’image d’un policier qui renvoie un pavé sur le boulevard saint-
Germain aux étudiants, datée du 6 mai 1968, fait ainsi face à l’image d’étu-
diants qui envoient des pavés. ces montages rejouent des mises en pages 
proposées par Paris Match en mai 1968198. de fait, ce récit en images des 
événements de Mai 68 s’avère particulièrement proche du récit photojourna-
listique déjà décrit, les photojournalistes allant sensiblement tous aux mêmes 
endroits pour couvrir les événements199. certaines caractéristiques du fonds 
sont à nouveau mises en valeur avec insistance. l’exposition de 2006 attire 
l’attention sur les vues du mois de juin dans le Quartier latin, notamment 
celles des Katangais, restés dans la sorbonne jusqu’à son évacuation par la 
police le 15 juin. et parmi les quelques photographies au format vignette qui 
illustrent la biographie express du photographe en fin de livre, c’est la photo-
graphie qui le montre blessé qui a été choisie pour l’année 1968, sans crédit.
À l’occasion des quarante ans des événements en 2008, le travail photojour-
nalistique de sipahioglu sur Mai 68 est particulièrement célébré notamment 
par quatre expositions importantes et la publication d’un livre spécifiquement 
instantané violent, pris à djibouti, en 1967, où quatre militaires français le visent avec leur 
arme. », Göksin siPaHioGlu, Sipa comme Sipahioglu, Pais, sipa Press, 1999.
197  Göksin sipahioglu. Right place, right time, p. 206 à 231.
198   Paris Match n°996 et n°997 des 11 et 18 mai 1968, notamment.
199  cf. graphique partie ii chapitre 4.
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consacré à Mai 68200. Mai 68. L’histoire en photos201, ouvrage au titre éloquent 
publié sous la direction de Bernard siegel et préfacé par Bernard Kouchner, 
alors ministre des affaires étrangères et européennes, propose principalement 
le corpus de photographies des précédentes monstrations du travail du pho-
tographe, auxquelles s’ajoutent quelques nouvelles images. comme dans la 
section Mai 68 de l’ouvrage de 2006, Mai 68. L’histoire en photos se termine 
sur la photographie en double page d’une jeune femme glissant une fleur 
dans le calot d’un cRs devant un fourgon devant la sorbonne, datée du 16 
juin 1968. le corpus de photographies ainsi que le récit en images proposé 
des événements de Mai 68 se fixe encore davantage.
À côté d’une photographie de lui à vélo prise par sipahioglu pendant les 
manifestations de Mai 68, Jean Bertolino signe un avant-propos : « grand 
reporter, prix albert londres 1967. [il] a suivi avec sipahioglu les événements 
dont il a tiré un livre Les Trublions, chez stocks (1969) et réédité aux édi-
tions scali (2008) », l’éditeur du présent livre du photographe turc202. Plusieurs 
approximations sur la publication des images ou sur leur datation203 accom-
pagne un récit simplifié des événements de Mai 68, révolution adolescente 
et principalement de mœurs ; la série de photographies proposées recons-
truisant la chronologie des événements vus par le photojournalisme204. l’ami 
200  en 2008 l’exposition « Gs 68 » est présentée au centre d’art contemporain de Winzavod 
dans le cadre de la Photobiennale de Moscou (Russie), à la Galerie de l’institut Français de 
Barcelone (espagne) et dans l’eglise des dominicains, dans le cadre de Visa pour l’image 
Festival international du Photojournalisme, à Perpignan. la Maison européenne de la 
Photographie à Paris expose, de son côté, « Rétrospective ».
2008 est aussi l’année de publication de Göksin sipahioglu, photographe, Paris, editions de 
l’œil, coll. les carnets de la création, 2008, édité avec le concours de la MeP. les photographies 
de Mai 68 ont une bonne place : le corpus choisi représente un quart des images publiées 
et la photographie de daniel cohn-Bendit à la tribune du grand amphi de la sorbonne, se 
retournant vers l’objectif du photographe fait la quatrième de couverture.
en 2007, les photographies de G. sipahioglu ont été montrées au sein d’une exposition au 
Festival international de la Photographie de PingYao (chine) ; et au Festival de la photographie 
d’angkor (cambodge).
201  Göksin siPaHioGlu, Mai 68. L’histoire en photos, Paris, scali, 2008. Publié sous la 
direction de Bernard siegel, préface de Bernard Kouchner (ministre des affaires étrangères), 
avant-propos de Jean Bertolino. avec les témoignages des auditeurs de France info.
202  on note aussi qu’en 1990, le même Jean Bertolino publie un livre de ses photographies. 
son travail est alors introduit, entre autres, par Göksin sipahioglu au nom de l’épisode des 
Katangais – un scoop – de la mi-juin à la sorbonne : « […] Quant à sa personnalité, je l’ai 
découverte en 1968 lorsqu’il partagea généreusement avec moi son scoop en m’introduisant 
au groupe des katangais à la sorbonne. », écrivait le photographe turc pour introduire le 
travail de son ami.
203  la photographie d’enfants passant une barricades de pavé, cartable en main rue de 
l’université est datée du 12 juin et non plus du 11 mai, comme en 1999, par exemple.
204  « chronique des jours les plus longs », p. 15.
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Jean Bertolino signe de plus un portrait de Göksin sipahioglu redondant et 
caractéristique de la vulgate professionnelle :
« Un grand Turc au milieu des pavés »
« […] Quand Mai 68 éclate, G. Sipahioglu est depuis un an seu-
lement à Paris an tant que correspondant de plusieurs grands 
journaux  turcs.  Il  est aussi  l’un des photographes de  l’agence 
Vizo (ancêtre de Gamma et bien sûr de Sipa Press) où travaille 
également Gilles caron, qui mourra au Cambodge, dans la fleur 
de l’âge, ouvrant la longue liste  des photojournalistes tombés 
sur  les  champs  de  bataille  ou  sous  les  balles  des  fanatiques. 
La qualité primordiale de Göksin, c’est son regard,  inspiré et 
intelligent. […] certaines de ses photos ont déjà fait le tour du 
monde… Mai 68 va être comme un examen de passage. Sera-
t-il ou non admis dans  la  cour des grands? Tous  les meilleurs 
photographes du monde rôdent ce mois-là entre le boulevard 
Saint-Michel, la Bastille et les Champs-Élysées. La concurrence 
est rude. Le grand Turc leur montre à tous qu’ils devront désor-
mais compter avec lui. il collectionne les «une» et les doubles 
pages. La photo la plus parlante de ce fameux «printemps des 
enragés» est à mes yeux celle où l’on voit au Quartier latin des 
CRS en calot et ciré, passer en exprimant à la fois le dédain et 
une force contenue, devant une foule gesticulante qui vocifère 
«CRS, SS!»: le slogan du jour. […] Ses longues planques lui valent 
quelques coups de matraques de la part des CRS excédés par 
son insupportable ubiquité. […] Quarante années se sont écou-
lées depuis ce «temps des cerises» qui copiait un peu celui de 
la Commune mais où, grâce au ciel, la misère étant à l’époque 
jugulée, on ne fusillait pas les enfants bien nourris d’une France 
alors  privilégiée  où  le  chômage  était  pratiquement  inconnu. 
Tout au plus bâtonnait-on un peu, avec les égards dus aux sujets 
turbulents d’une société prospère, ces enfants terribles qui ré-
clamaient surtout «la liberté sexuelle», «le droit à la paresse», et 
qui, par leur chahut, faisaient un grand pied de nez à une morale, 
elle  aussi,  en  retard  d’un  siècle,  comme  leurs  barricades.  les 
photos de Göksin aujourd’hui font partie de l’histoire. […]205 ».
un texte de l’éditeur Ferit düzyol accompagné d’un portrait de sipahioglu en 
train de prendre des  photographies206 ferment le livre. l’annonce de publica-
tions dans le cours des actualités du printemps 1968 (non vérifiées), l’oppor-
tunité des dates anniversaires des événements, le talent d’un photographe 
au-delà du directeur d’agence, les risques pris, le scoop des Katangais en 
juin, la consécration par l’article de Michel Guerrin parut dans Le Monde en 
205  Göksin siPaHioGlu, Mai 68. L’histoire en photos, Paris, scali, 2008, p. 11.
206  datée du 10 mai et légendée « violentes émeutes ».
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Göksin Sipahioglu, photographies de Mai 68. Quartier latin le 11 mai 1968 ; les Katangais à la 
Sorbonne le 14 juin 1968. Fonds Sipa Press. Puis, le photographe Göksin Sipahioglu blessé en 
Mai 68. Fonds Sygma.
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1998 (« le dinosaure du photojournalisme »)… sont autant d’éléments à nou-
veau mobilisés dans ce retour sur la valeur du travail de sipahioglu en Mai 68 
comme de ces photographies.
« […] Alors que je travaillais à une rétrospective à l’occasion du 
30ème anniversaire de Mai 68, j’ai redécouvert avec émotion les 
photos de Göksin prises pendant les événements. En 1968, ces 
photos étaient parues dans des magazines comme Bunte, Paris 
Match et dans plusieurs quotidiens. Jean Bertolino en avait utilisé 
quelques unes dans son livre Les Trublions. En novembre 1998, 
dans le cadre du Mois de la Photo à Paris, j’ai eu l’honneur de 
préparer  l’exposition «un regard sur les barricades» avec des 
photos que Göksin n’avait encore jamais exposées.  La mani-
festation,  qui  a  eu  un  vif  succès,  a  inspiré  à  Jean-Luc Monte-
rosso, directeur de la MEP ce commentaire: «J’ai trouvé vos 
photographies superbes et étonnantes… C’est un vrai bonheur 
de découvrir vos images. Je vous savais un très grand directeur 
d’agence ; vous êtes maintenant pour moi LE photographe de 
ma génération». Dans son article «Le dinosaure du photojour-
nalisme», paru dans Le Monde du 20 novembre 1998, Michel 
Guerrin remarque: «Il sort d’un Mai 68 éprouvant – blessé par 
une grenade – qu’il a photographié au jour le jour.» Il cite Phyllis 
Springer : «Je le déposais avec ma Mustang en première ligne.» 
Il est vrai que tous les photographes ont immortalisé les événe-
ments de 1968, mais l’intérêt particulier des images de Göksin 
réside dans la fraicheur de son regard. C’est le regard d’un jour-
naliste étranger à ce microcosme parisien.
Toujours en première ligne, il cherche la bonne photo. Comme 
celle de «La Pasionaria», cette  femme qui se dresse au milieu 
du boulevard Saint-Germain entre les manifestants et les forces 
de l’ordre. Il n’hésite pas à prendre des risques. «Si la grenade 
que j’ai reçu en plein visage avait explosé, dit-il, je n’aurais plus 
de visage.» Avec son ami Jean Bertolino, il réussit un scoop à 
l’intérieur de la Sorbonne occupée où il photographie les «Ka-
tangais».
[…] Le moment est venu de lui rendre hommage et de présenter 
son remarquable travail de photographe sur les événements de 
Mai 1968207. »
des extraits de ce texte sont eux-mêmes repris dans le catalogue du vingtième 
festival international du photojournalisme à Perpignan, Visa pour l’image de 
2008, pour présenter l’exposition « Göksin sipahioglu 68 – les événements 
207  Göksin sipahioglu par Ferit düzyol, p. 152-154. ce passage est textuellement repris 
dans le catalague du vingtième festival Visa pour l’image dans le cadre duquel G. sipahioglu 
expose la même série d’images.
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de Mai 68 »208. les quatre photographies choisies pour le catalogue corres-
pondent à des images valorisées auparavant209. elles ne sont ni légendées 
ni inventoriées en fin d’ouvrage. Un compte-rendu de la même exposition à 
l’institut français de Barcelone reprend les éléments phares du récit désormais 
en place sur le photographe : des événements uniques, le directeur d’agence, 
un regard, les risques et la grenade210.
208   Qui se complète par l’énumération des précédentes expositions : « en septembre 1999, 
le festival Visa pour l’image de Perpignan lui consacre une exposition rétrospective: « sipa 
comme sipahioglu ». ».
dans le catalogue de l’exposition, Jean-François leroy, directeur du festival, a écrit quant à 
lui : « Göksin est pour moi une référence; une qualité d’écoute sans égal, une disponibilité 
rarissime, une curiosité exceptionnelle et un sens du journalisme hors du commun. c’est 
pourquoi, lorsque je lui ai proposé d’exposer quelques-unes de ses images à Perpignan, j’ai 
été profondément heureux qu’il accepte. » cette belle exposition sera ensuite présentée tour 
à tour à istanbul, à tirana, à lille, à angers, à Montreuil, à Paris et à castre.
en septembre 2006, une grande rétrospective de ses photographies Right… a lieu au musée 
d’istanbul Modern en turquie. en 2007, en chine, ses photos sur la chine […] angkor ; […] 
au mois de mars 2008, il expose à Moscou ses photos de Mai 68. »
209  p. 206-211 du catalogue. 
210  « Gs 68. Photographies de Mai 68 », Göksin sipahioglu, du 6 au 31 mai 2008 : 
http://www.lepetitjournal.com/barcelone/actu-barcelone/26700-expo--mai-68-et-nous-
nous-et-nous-40-ans-plus-tard-.html.
de même, un compte-rendu du livre reprend les mêmes éléments de narration et pose en 
introduction la référence à Gilles caron, photographe de Mai 68 : http://www.livresphotos.
com/Göksin-sipahioglu,1932
« Quand Mai 68 éclate, Göksin sipahioglu est depuis un an seulement à Paris en tant que 
correspondant de plusieurs grands journaux turcs. il est aussi photographe à l’agence Vizo 
comme Gilles caron, l’un des autres grands noms de la photo indissociables de Mai 68 qui 
disparaîtra au Cambodge en 1970 capturé par les Khmers rouges.
c’est un « étranger à Paris », qui photographie autrement, s’attachant souvent à ce que les 
Français ne voient plus : un cRs lançant un pavé à la foule, une jeune parisienne allongée 
sur un brancard, les seules photos des fameux Katangais enfermés dans la sorbonne, des 
affiches, des scènes de rue, des enfants sur des barricades...
40 ans plus tard, pour la première fois, à 81 ans, il dévoile l’ensemble de son travail sur ces 
jours et nuits historiques qui ont changé notre époque. Peu de temps plus tard, Göksin 
fonde l’agence sipa Press, qui devient rapidement une des plus grandes agences de 
photojournalisme au monde.
celle ou rien n’était impossible pourvu que l’on rapporte l’image qui allait faire la une des 
grands magazines internationaux. les photos de Göksin aujourd’hui font partie de l’histoire, 
ce livre est aussi l’hommage rendu à la vie et à la carrière de l’un des derniers grands 
personnages romantiques de la photo en France.
ce livre est aussi le fruit du travail du temps. Göksin sipahioglu aura mis près de deux ans à 
réunir et choisir ces 300 clichés exceptionnels, depuis l’occupation de la sorbonne, le 3 mai 
1968, jusqu’à la grande marche gaulliste des champs-Élysées, le 30 mai. les prises de vue 
qui ont aussi changé la vie de Göksin sipahioglu : quelques mois plus tard, Göksin sipahioglu 
fonde l’agence sipa, qui devient rapidement la plus grande agence de photojournalisme du 
monde. les photos seront accompagnées de textes de personnalités (ministres, écrivains, 
hommes politiques, philosophes, comédiens etc...) interrogées par des jeunes de 18 à 25 
ans.
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la MeP propose, en novembre 2008 dans le cadre du Mois de la photo à Pa-
ris, une Rétrospective. trois photographies de sipahioglu, publiées en pleine 
page, sont choisies pour le catalogue de cette manifestation culturelle d’en-
vergure : chine, turquie et Mai 68211. agnès de Gouvion saint-cyr présente 
alors :
« […] Il réalise le texte et les photos de ses reportages, traque 
le scoop jusqu’à cette année 1968 où il débarque à Paris pour 
humer  l’air  du  Quartier  latin  et  assurer  le  couverture  de Mai 
1968. Il lui apparaît alors que, de la création des images à leur 
diffusion, un chaînon semble manquer et il a la certitude que les 
photographies ainsi produites peuvent être diffusées à grande 
échelle dans  les  journaux du monde entier.  Il décide donc de 
fonder  à  Paris,  avec  Phyllis  Springer  sa  compagne,  «la  plus 
grande agence photo du monde», Sipa […] On a trop souvent 
tendance à oublier que Göksin fut un éminent photographe, 
archétype du grand reporter des jours heureux de la presse, et 
l’exposition qui lui rend hommage dévoile son sens du cadrage, 
son goût pour  le mouvement, son empathie et son humanité, 
mais aussi son habilité à travailler les lumières difficiles, à choisir 
des sujets qui ont depuis fait l’Histoire et à demeurer perpétuel-
lement en alerte212. »
Dès lors, les caractéristiques définies par le récit qui s’est mis en place, porté 
et répété par quelques autorités du milieu, forment systématiquement le por-
trait du photographe ; à l’exemple du 8ème forum d’Arts plastiques en île de 
France en 2009, consacré à « l’évocation de la femme dans les cultures du 
monde »213.
un appel à « Paroles » sera réalisé par le biais du Web de Radio France. certaines personnalités 
serviront de fil rouge : Serge July, Bernard Debré, Jean-Louis Debré, Jean Bertolino etc.”
211  une photographie de Malraux brandissant le V de la victoire.
212  Je souligne.
213  Être ainsi, évocation de la femme dans les cultures du monde, 8ème forum d’arts 
plastiques en île de France, Paris, Area Éditions, 2010. p. 58-73 + portrait bibliographie p. 
193. « Göksin sipahioglu a traversé les XXème siècle de pays en continent, de palais en conflits. 
en costume trois pièces auprès des arcanes du pouvoir ou vêtu d’une chemise en lin et à 
col ouvert, sur le bord d’une route déserte dans un chaud paysage de brousse, l’histoire 
contemporaine, qui fait le tri des actualités, Göksin Sipahioglu la connaît. Il en a été le témoin 
direct comme photoreporter puis comme directeur de l’agence sipa, qu’il fonde et qu’il porte 
parmi les trois plus grandes agences photos du monde. orchestrant les déplacements de ses 
photographes à l’affût de la primeur, du scoop. « Être à la bonne place au bon moment », 
scande-t-il à son équipe dont il s’occupe dorénavant [sic], diffusant de ses bureaux parisiens 
les clichés pris à travers le monde. Pendant 40 ans, il incarne l’agence sipa, dormant peu, 
travaillant beaucoup, ne quittant qu’à contrecœur son bureau.
cependant, depuis qu’il a passé la main de l’agence à un grand groupe, il a pu se plonger 
dans ses archives, développer les films oubliés depuis des décennies. Et derrière l’image 
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sipahioglu photographe de Mai 68 illustre de façon exemplaire les mécanismes 
qui président à la mise en valeur d’un fonds de photographies de presse a 
posteriori des événements qu’il représente. d’abord édité par l’agence sipa 
Press dans la perspective de vendre les images à des rédactions presse, c’est 
ensuite par la mise en place d’un récit autour du photographe que ces images 
sont réévaluées. se retrouvent alors mobilisées les caractéristiques du récit 
porté par le milieu professionnel, à quelques arrangements près avec la réa-
lité du vécu s’il est besoin et sans références précises (notamment pour ce qui 
est des éventuelles publications des images au cours du printemps 1968). le 
jeu des inédits, des scoops, les risques du métier, l’annonce de publications 
importantes, un regard particulier (quand bien même le corpus d’images mon-
trerait plutôt un photojournaliste placé aux mêmes endroits que les autres), 
etc. constituent une rhétorique qui survalorise le lien du photographe avec les 
événements historiques alors même qu’elle le construit au détriment de toute 
relation des images avec les événements et malgré le titre de l’ouvrage qui en 
réfère à l’histoire. les dates anniversaires des événements fonctionnent alors 
comme autant d’opportunités éditoriales. le premier editing vise les vingt ans 
de Mai 68, les dossiers spéciaux et autres formes de célébrations médiatiques 
des événements. À la faveur des trente ans puis des quarante ans de Mai 68, 
le récit de ces images se recentre sur le photographe lui-même, puis le pho-
tographe auteur, suivant en cela le cours de la légitimation culturelle générale 
de la photographie de presse.
dans le cas de sipahioglu, les reprises au sein de certaines institutions cultu-
relles du photojournalisme, portées par quelques autorités du milieu profes-
sionnel – peu nombreuses mais suffisantes : Michel Guerrin pour Le Monde, 
Jean-François leroy pour le festival Visa pour l’image, Jean-luc Monterosso 
pour la MeP, la maison d’édition scali – construisent sur une quinzaine d’an-
nées la figure de Sipahioglu photojournaliste, au corpus de photographies 
remarquables sur Mai 68. Un corpus qui s’affine et s’amplifie avec le temps, 
aussi bien en nombre de photographies montrées que par la place qui leur est 
accordée (taille dans la page des publications et lieux d’exposition, de partie 
d’aventurier, de dandy et d’homme d’affaires, se révèle le regard d’un homme qui, 
instinctivement, a su enregistrer les grands rien et les pertinents tout de la vie des hommes et 
des femmes ballotés entre chaos et joie. la personnalité de Göksin sipahioglu se révèle dans 
ses photos. Photographe et journaliste, à la fois voyeur et contemplateur de la vie depuis les 
années 50. », p. 59. nous soulignons.
exposition « Passions » du 27 Mai au 30 Juin 2010, Galerie d’art Basia emBiricos, Paris.
http://www.galeriebasiaembiricos.com/basia-141-192-Göksin_sipahioglu_: le lien propose 
un diaporama de la sélection de photographies.
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à tout). cet autre exemple de construction culturelle met en lumière la circu-
larité des lieux du photojournalisme, de ses récits et de ses acteurs – qui se 
citent les uns les autres – en un milieu professionnel qui concentre « l’endroit 
d’où on parle ». comme le relevaient thierry Gervais et Gaëlle Morel : « c’est 
en 1989 que le groupe de presse Hachette-Filipacchi Medias, par le biais de 
deux grands magazines à grand tirage, Photo et Paris Match, crée à Perpi-
gnan « Visa pour l’image », le festival international du photojournalisme »214 
alors même que le magazine de presse spécialisée Photo est créé par Roger 
thérond, rédacteur en chef du service photographie du magazine Paris Match 
et figure du milieu, en 1968215.
il montre, par ailleurs, comment un récit photojournalistique des événements 
devient le récit culturel des événements, celui qui est le plus raconté au grand 
public. en effet, ce travail de photojournaliste est promu comme représenta-
tion de Mai 68, en s’appuyant sur la valeur documentaire des images photo-
graphiques. or ces séries d’images – que ce soit sous forme d’expositions, 
de livres (en particulier celui de 2008 précisément intitulé Mai 68. L’histoire en 
photos) ou dans les textes de présentation qui les accompagnent – racontent 
un récit sur les événements. le récit proposé sur Mai 68 soutenu par la série 
d’images de sipahioglu,  accompagné généralement d’une chronologie, est 
un récit construit qui vise à valoriser un fonds photographique à travers la 
figure du photographe. La perception de ces images comme des documents 
d’époque assoit la crédibilité d’un tel récit de Mai 68. ce faisant, c’est le récit 
photojournalistique de ces événements qui s’installe dans l’espace public et 
culturel, à la faveur de ce qu’il convient de nommer le malentendu documen-
taire de la photographie de presse et de sa répétition à différentes échelles 
du monde culturel.
b. La patrimonialisation de Gilles caron
ces processus et mécanismes culturels de légitimation rejoignent la patrimo-
nialisation telle que définie par Emmanuel Amougou :
« Un processus social par lequel les agents sociaux (ou les ac-
teurs si  l’on préfère)  légitimes entendent, par  leurs actions ré-
ciproques,  c’est-à-dire  interdépendantes,  conférer  à  un objet, 
214  La Photographie, Histoire, technique, art, presse Paris, Larousse, coll. Reconnaître/
comprendre, 2008, p. 143. Voir aussi Garance cHaBeRt, « le Festival Visa pour l’image », 
Études photographiques, n°15, 2004, p. 104-123.
http://etudesphotographiques.revues.org/396.
215  Photo Hors-série n°128 spécial – « les inédits de Mai 1968 », mai 1978.
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à un espace (architectural, urbanistique ou paysager) ou à une 
pratique sociale (langue, rite, mythe, etc.) un ensemble de pro-
priétés ou de « valeurs » reconnues et partagées d’abord par les 
agents légitimés et ensuite transmises à l’ensemble des indivi-
dus au travers de mécanismes d’institutionnalisation, individuels 
ou collectifs nécessaires à la préservation, c’est-à-dire à leur légi-
timation durable dans une configuration sociale spécifique216. »
après 2008, un processus plus général de « patrimonialisation de Gilles ca-
ron217 » s’enclenche, porté par le travail d’archive et de réflexion de la Fonda-
tion caron, fondée en décembre 2007. les travaux alors mis en place s’ap-
puient sur le mouvement précédemment décrit de patrimonialisation par les 
institutions du photojournalisme et densifient la perception des images de 
Gilles Caron ainsi que du photographe lui-même. Un début de diversifica-
tion du corpus de photographies exposées le libère de la seule référence 
au mythe du reporter de guerre et l’affirme comme l’une des figures les plus 
complètes et les plus absolues du photographe de presse218. la Fondation 
caron publie la correspondance avec sa mère pendant la guerre d’algérie – 
J’ai voulu voir, lettres d’Algérie – en parallèle d’un Scrapbook qui propose une 
biographie du photographe sous l’angle familial219. ces nouveaux éléments 
rendent compte de l’homme et de sa cohérence. Fortement relayés dans les 
médias220, ils ouvrent de nouvelles perspectives quant à l’interprétation de 
216  emmanuel aMouGou (dir.), la Question patrimoniale : de la « patrimonialisation » à 
l’examen des situations concrètes, Paris, l’Harmattan, 2004. p. 25-26.
217  Gaëlle Morel à la suite de Michel Poivert pour le photojournalisme, Gaëlle MoRel, 
« Gilles caron, auteur photographe dans les années 1960 ? », La Revue de l’art n°175/2012-1 
« Photographies », Paris, Éditions ophrys, p. 59-66.
218   en 2009 : Gilles Caron, Irlande 1969, exposition du 24 juin au 3 octobre 2009, Galerie 
thierry Marlat, Paris (http://galerie-marlat.fr/gilles-caron-irlande-196/) ; Gilles Caron 
photographe, colloque organisé par Michel Poivert professeur à l’inHa,  institut national 
d’histoire de l’art à Paris et la Fondation Gilles caron.
en 2010 : Gilles Caron, icônes, exposition du 9 septembre au 25 octobre 2010, galerie Marlat, 
Paris. http://galerie-marlat.fr/gilles-caron-icones/.
en 2012 : publication par la Fondation du Scrapbook Gilles Caron, lienart, Montreuil-sous-
bois, 2012 et Gilles Caron. J’ai voulu voir. Lettres d’Algérie, Paris, calman-levy, 2012 ; Gilles 
Caron, exposition du 19 janvier au 30 mars 2012, galerie Marlat, Paris. http://galerie-marlat.
fr/gilles-caron/.
219  Scrapbook Gilles caron, lienart/Fondation caron, Montreuil-sous-bois, 2012 ; Gilles 
caRon, J’ai voulu voir. Lettres d’Algérie, Paris, calman-levy, 2012.
220  Par exemple, alexandre HÉRaud, « interview de Marianne caron », ouvert la nuit, 
France inter, 30/01/2012, http://www.lesamisdu7.com/site/rdv-demain/1-demain/150-rdv-
marianne-caron;
Michel PuecH, « Gilles caron, para en algérie », À l’œil, Médiapart, 06/02/2012, http://
blogs.mediapart.fr/blog/michel-puech/060212/gilles-caron-para-en-algerie; 
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son travail photojournalistique. La relation avec Mai 68 se distend au profit 
d’autres interprétations pour ce personnage clé de l’histoire de la photogra-
phie française, aux facettes multiples et variées. l’enjeu est de sortir le pho-
tographe du seul carcan du mythe du reporter de guerre et de reconnaître, 
au-delà de cette figure idéalisée par la profession, les valeurs esthétiques et 
morales de son travail et de ses images. 
Gaëlle Morel renvoie cette patrimonialisation à une forme spécifique qui ne 
« remettrait pas en cause la première valeur d’usage [de ces images]221 » quand 
l’historien d’art et de la photographie Michel Poivert théorise ce mouvement, 
circonscrivant le travail exceptionnel du photoreporter de guerre comme l’un 
des aspects seulement de sa production, y consacrant l’un des chapitres de 
son analyse de l’ensemble de ses photographies222. il revient, pour la discuter, 
sur cette incarnation du mythe de la profession et ne s’arrête pas davantage à 
ses photographies les plus connues, résultat de la sélection médiatique dans 
le travail du photographe. en considérant, au contraire, l’ensemble de ses 
emmanuel HecHt, « 1960 : Gilles caron nous écrit d’algérie », L’Express, 08/02/2012, http://
www.lexpress.fr/culture/livre/j-ai-voulu-voir-lettres-d-algerie_1079848.html; 
Brigiette ollieR, « Gilles caron : « il voulait faire partie du monde » », libération, 12/02/2012, 
http://www.liberation.fr/photographie/2012/02/16/gilles-caron-il-voulait-faire-partie-du-
monde_796375 ; 
Magali JauFFRet, « Quel photographe serait donc Gilles caron aujourd’hui? », l’Humanité, 
14/02/2012, http://www.humanite.fr/culture/quel-photographe-serait-donc-gilles-caron-aujo
urd%e2%80%99hui%c2%a0-490061;
oanell teRRieR, « « J’ai voulu voir », les carnets de Gilles caron », Polka magazine, http://
www.polkamagazine.com/17/le-mur/jai-voulu-voir/718;
Kathleen eVin, « Marianne caron et Michel Poivert : Gilles caron », l’Humeur vagabonde, 
12/03/2012, http://www.franceinter.fr/emission-l-humeur-vagabonde-marianne-caron-et-
michel-poivert-gilles-caron;
Gilles HeuRÉ, « J’ai voulu voir », Télérama n°3244, 17/03/2012, http://www.telerama.fr/livres/
j-ai-voulu-voir-lettres-d-algerie-de-gilles-caron,78760.php; …
221  Gaëlle MoRel, « Gilles caron, auteur photographe dans les années 1960 ? », La Revue 
de l’art n°175/2012-1 « Photographies », Paris, Éditions ophrys, p. 59-66.
222  Michel PoiVeRt, Gilles Caron. Le conflit intérieur, Paris, Photosynthèses, 2013.
« Gilles Caron. Le conflit intérieur », exposition conçue par Michel Poivert, Musée de L’Élysée 
de lausannes, du 30 janvier au 12 mai 2013. Puis au musée de la photographie, charleroi, 
Belgique, du 25 janvier au 18 mai 2014.  Puis au Jeu de Paume, château de tours, du 21 juin 
au 2 novembre 2014. Voir le dossier pédagogique documentaire réalisé à cette occasion qui 
multiplie les angles d’approche  tout en proposant une section Mai 68 : 
http://www.jeudepaume.org/index.php?page=article&idart=2196.
« depuis 1978 à la Bibliothèque nationale, il n’y a pas eu d’exposition de cette importance 
sur Gilles caron », déclare à l’aFP Michel Poivert, commissaire de l’exposition, historien 
de la photographie, à l’occasion du vernissage en présence de la veuve et de la fille du 
photographe. », le Parisien, 26 juin 2014.
http://www.leparisien.fr/flash-actualite-culture/gilles-caron-auteur-de-cliches-mythiques-
honore-a-tours-26-06-2014-3955203.php
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images par l’intermédiaire des planches contacts – lieu de l’expression des 
réflexions du photojournaliste et matériel d’archive réuni et mis à disposi-
tion par la Fondation –, il observe un homme au travail. les fameuses icônes 
retournent à leur statut de photographies, remises en jeu dans l’ensemble des 
images. en attirant l’attention de son lecteur sur les images que le système 
médiatique n’a pas retenues et qui ne lui étaient visiblement pas destinées, 
il donne une visibilité aux interstices, à l’« informe de l’information »223. ni 
opérateur (fournisseur de matière première au système médiatique) ni mythe, 
Gilles caron est alors un homme dont on peut raconter un parcours et resti-
tuer une cohérence : il se distingue par sa recherche essentielle, sa capacité 
à inventer des motifs visuels ou à développer une iconographie compassion-
nelle (qui adopte le point de vue de la victime) alors même que cette esthé-
tique n’est pas encore généralisée.
Mais surtout, dans cette lecture, le travail de Gilles caron prend toute son 
ampleur dans le regard qu’il porte sur son métier et sa capacité d’autoré-
flexion en images. Michel Poivert montre en effet comment, progressivement 
et de façon de plus en plus récurrente dans les planches contact, les pho-
tojournalistes eux-mêmes deviennent le sujet d’une forme de reportage en 
sous-main du reportage des événements couverts. Cette réflexion en acte 
aboutit à l’image manifeste du vautour, allégorie du photographe charognard 
qui exprime l’aporie de la position de témoin à laquelle il se sent malheureu-
sement cantonné. ou encore la « photographie manifeste » du photojourna-
liste et collègue Raymond Depardon en train de filmer un enfant biafrais à 
l’agonie. cet impossible intérieur traduit la conscience malheureuse du pho-
tographe de presse qui prend des photographies sans rien soulager ni même 
partager de la condition humaine désespérée qu’il capte. or, Gilles caron 
n’est pas le seul à se débattre avec cette équation insoluble qui traverse une 
génération et une époque du photojournalisme ; Mc cullin en est un autre 
exemple. Par ses propositions photographiques et en une position critique du 
système, Gilles Caron formalise le « conflit intérieur » de cette génération de 
photographes, encore portés par la foi en leur métier et leur utilité à témoi-
gner puis confrontés à ses fissures et ses déceptions, voire à leur impuissance. 
lucide, capable de reconnaitre le malaise profond que traverse sa profession 
et capable de l’exprimer par ses images, il s’affirme ainsi, comme une figure 
exceptionnelle, qui symbolise une véritable bascule dans le photojourna-
lisme. Le conflit intérieur provient en effet aussi de la tension générée par la 
223 Michel PoiVeRt, Gilles Caron. Le conflit intérieur, Paris, Photosynthèses, 2013, p. 15.
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volonté d’une expression subjective du photographe et les principes d’objec-
tivité de l’information d’alors. Michel Poivert propose ainsi de lire les années 
de travail de Gilles caron comme exemplaires d’une période charnière de 
l’histoire du photojournalisme français : la mise en lumière de l’évolution de 
son travail photographique questionnant aussi bien « l’obsolescence du pho-
tojournalisme » que la prise en considération de « la part de subjectivité mais 
aussi la conscience esthétique et critique [que les images de reportage ou 
productions du photojournalisme] recouvrent224 ». Pour l’histoire de la photo-
graphie de presse en France, la déception d’un photojournalisme idéaliste a, 
en partie, trouvé sa résolution dans l’affirmation d’un travail d’auteur (réponse 
à une crise morale autant qu’économique du métier) ; notion historique225 à 
laquelle Gilles caron ne se rattacherait qu’au prix d’un anachronisme226, mais 
dont la démarche – portée sur l’introspection – en fait un précurseur. caron 
s’affirme ainsi comme véritable relais entre l’histoire du photojournalisme 
français de la seconde moitié du xxème siècle et la revendication de l’image 
photographique comme art. démontrée sous la forme d’une exposition et 
d’une monographie chroniquées dans les revues scientifiques227, cette lec-
ture des images de Caron a bénéficié d’une très large couverture médiatique, 
renouvelée à chacune des présentations de l’exposition – Musée de l’Élysée 
à lausanne en suisse (2013) ; Musée de la photographie de charleroi en Bel-
gique (2014) ; Jeu de Paume au château de tours en France (2014)228. autant 
224  Michel PoiVeRt, Gilles Caron. Le conflit intérieur, Paris, Photosynthèses, 2013, p. 111.
225  Gaëlle MoRel, le Photoreportage d’auteur – l’institution culturelle de la photographie 
en France depuis les années 1970, Paris, cnRs Histoire, 2006.
226  Gaëlle MoRel, « Gilles caron, auteur photographe dans les années 1960 ? », La Revue 
de l’art n°175/2012-1 « Photographies », Paris, Éditions ophrys, p. 59-66.
227  andré GuntHeRt, « Gilles caron antidote à l’héroïsme photojournalistique », l’atelier 
des icônes, culture Visuelle, le 05/02/2014. http://culturevisuelle.org/icones/2618 ; audrey 
leBlanc dans Études photographiques n°31, avril 2014, http://etudesphotographiques.
revues.org/3399 ; Yoann Van PaRYs dans Critique d’art, juin 2014 http://critiquedart.revues.
org/8256.
228   À titre d’exemples (voir aussi Voir aussi le site de la Fondation caron, actualités :  http://
www.fondationgillescaron.org/actualites.html) : 
« l’exposition du photo-reporter Gilles caron à lausannes, en suisse », France 3 alpes, 
par linh-lan  dao le 30/01/2013. http://france3-regions.francetvinfo.fr/alpes/2013/01/30/l-
exposition-du-photo-reporter-gilles-caron-lausanne-en-suisse-191097.html ; 
« Gilles caron : des images et des questions », lesoir.be,  par Jean-Marie Wynants, le 
29/01/2014. http://www.lesoir.be/414086/article/culture/arts-plastiques/2014-01-29/gilles-
caron-des-images-et-des-questions ;
« Photo : Gilles Caron, le conflit intérieur », À l’œil, Mediapart, par Michel Puech, le 31/01/2014 
(à propos de l’exposition montée au musée de la photographie de charleroi, Belgique). 
http://blogs.mediapart.fr/blog/michel-puech/310114/photo-gilles-caron-le-conflit-interieur ;
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de relais culturels finissant de l’imposer dans l’histoire du photojournalisme et 
l’histoire de la photographie229.
« Gilles caron : à côté des icônes », le Monde, par Michel Guerrin, le 11/04/2013. http://
www.lemonde.fr/culture/article/2013/04/11/gilles-caron-a-cote-des-icones_3158386_3246.
html ; 
« Hommage à Gilles caron », Regardez voir!, France inter, par Brigitte Patient, le 14/06/2014. 
invités : Michel Poivert (commissaire de l’exposition) et Guillaume Herbaut (photojournaliste).
http://www.franceinter.fr/player/reecouter?play=919162.
« Gilles caron, auteur de clichés mythiques, honoré à tours », le Parisien, le 26/06/2014.
http://www.leparisien.fr/flash-actualite-culture/gilles-caron-auteur-de-cliches-mythiques-
honore-a-tours-26-06-2014-3955203.php ;
« les « blessures du monde » : dans les yeux du photographe Gilles caron, culturebox, France 
tV info, par isabelle Pham, le 01/07/2014. http://culturebox.francetvinfo.fr/expositions/
photo/les-blessures-du-monde-dans-les-yeux-du-photographe-gilles-caron-158953 ;
« Gilles caron, photoreporter à la charnière de l’histoire, la nouvelle république.fr, par 
Mariella esvant, le 15/07/2014. http://www.lanouvellerepublique.fr/toute-zone/loisirs/
expos-musees/n/contenus/articles/2014/07/15/Gilles-caron-photoreporter-a-la-charniere-
de-l-histoire-1984889 ; 
« J’aime les images qui mêlent de l’émotion et du politique », par cécile daumas, libération, 
25/07/2014. « Marta Gili du musée du Jeu de Paume commente une icône de Gilles caron ».
http://www.liberation.fr/photographie/2014/07/25/j-aime-les-images-qui-melent-de-l-
emotion-et-du-politique_1070401?xtor=rss-450 ;
« Gilles Caron : « Le Conflit intérieur » au château de Tours », France 3 Centre (partenaire 
de l’exposition), par anne lepais, le 12/08/2014. http://france3-regions.francetvinfo.fr/
centre/2014/08/12/gilles-caron-le-conflit-interieur-au-chateau-de-tours-531060.html ;
« Photographie : Le conflit intérieur de Gilles Caron, Arte, par Yannick cador, le 18/08/2014.
http://info.arte.tv/fr/photographie-le-conflit-interieur-de-gilles-caron ;
« expo : Gilles caron, le photographe qui se posait des questions », l’obs/Rue 89 les blogs, 
par Pierre Haski, le 24/08/2014. http://blogs.rue89.nouvelobs.com/les-plans-culture-de-la-
redac/2014/08/24/expo-gilles-caron-le-photographe-qui-se-posait-des-questions-233363 ;
« act/Reenact : la photographie de guerre, une œuvre d’art? », Toute la culture, par 
Marie crouzet, le 16/09/2014. http://toutelaculture.com/arts/galerie-arts/actreenact-la-
photographie-de-guerre-une-oeuvre-dart/ (…).
229  Plus récemment, la Fondation caron et ses partenaires élargissent ces démarches 
pour travailler, à partir de Gilles caron et en développant sa valorisation, à une histoire plus 
générale du photojournalisme ; une démarche susceptible de palier en partie au moins le 
manque de patrimonialisation des fonds d’agence (cf. Partie iii chapitre 8). colloque « Quelle 
histoire pour le photojournalisme ? »,  organisé par Michel Poivert et clara Bouveresse, 
en partenariat avec la Fondation caron à l’occasion de l’exposition au Jeu de Paume/
château de tours, le 18 octobre 2014 au Jeu de Paume, Paris. http://www.jeudepaume.
org/?page=article&idart=2290. 
Éditions des cahiers de la Fondation caron en partenariat avec les éditions Filigranes et la 
Fondation Bru. le n°1, dirigé par Michel Poivert et publié en juin 2015, a été consacré à la 
couleur.
http://www.filigranes.com/livre/les-cahiers-de-la-fondation-gilles-caron/.
table ronde « la couleur de l’histoire : photoreportage en couleur, esthétique et éthique », 
organisée par Michel Poivert, la Fondation caron et la Fondation Bru, 6 juin 2015, Palazzetto 
Bru-Zane, Venise. 
cf. Partie ii chapitre 4 et partie iii chapitre 8.
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l’intronisation de l’agence Gamma dans les champs historiques et culturels 
par le biais de l’histoire de Gilles caron photographe de Mai 68 révèle la pro-
motion du photojournalisme par lui-même. l’importance d’une image n’est 
pas liée à sa publication en rapport avec les événements (document) mais à 
sa valorisation culturelle qui passe par des récits sur l’image elle-même ; à sa 
circulation sur de nombreux supports culturels ; et à sa remobilisation dans 
les organes de promotion de la profession et les institutions du photojourna-
lisme.
dans le récit d’usage, le photojournalisme valorise certaines de ses images (et 
de ses photographes) au nom de leur talent à documenter des événements 
historiques, validé par des publications en presse d’information dans le flux 
des actualités puis par des publications en tant qu’archive. il suivrait en cela 
le mouvement de la presse d’information, au nom de quoi il revendique un 
rôle historique, notamment dans la communication de ses institutions. cette 
étude de cas montre un mouvement rigoureusement inverse : la presse d’in-
formation suit les prescriptions photojournalistiques et son autopromotion, 
activement relayées par la sphère médiatique (presses (générale, spécialisée, 
étrangère qui répètent les récits230), tV, radio, web) et par la sphère culturelle 
institutionnelle (expositions, musées, publications, etc.). la remobilisation sur 
de nombreux supports culturels d’images promues par la presse spécialisée 
et les institutions du photojournalisme, impose celles-ci comme forme visuelle 
des événements dans un contexte culturel où le registre du croire en photo-
graphie de presse231 est encore tenace, entretenu par l’allégation de l’argu-
ment déontologique par la profession232. l’étude du cas Gilles caron, photo-
graphe de Mai 68, soutenu par l’exemple du fonds Göksin sipahioglu, montre 
combien la convocation de l’histoire et la revendication d’un rôle social en son 
nom répondent d’abord à une nécessité du milieu professionnel lui-même. 
230  cf. partie iii chapitre 8, Life et Paris Match, par exemple.
231  Yves MicHaud, « critiques de la crédulité », Études photographiques n°12, novembre 
2002. http://etudesphotographiques.revues.org/index321.html. Francis HasKell, L’Historien 
et les images, Paris, Gallimard, coll. Bibliothèque illustrée des histoires, 1995 [éd. originale 
1993]. p. 15.
232  Vincent laVoie, « la rectitude photojournalistique, codes de déontologie, éthique et 
définition morale de l’image de presse », Études photographiques, n°26, novembre 2010. 
http://etudesphotographiques.revues.org/index3123.html.
la plupart des « icônes » du photojournalisme ont déclenché des controverses plus ou moins 
retentissantes, remettant en cause leur « histoire ». daniel GiRaRdin, christian PiRKeR (dir.), 
Controverses. Une histoire juridique et éthique de la photographie, arles / lausanne, actes 
sud / musée de l’Élysée, 2008.
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Exposition « Gilles Caron, le conflit intérieur », Jeu de Paume/Tours, du 21 juin au 2 novembre 
2014. Photographie de l’étendard d’entrée, courtesy Patrick Peccatte.
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ces « images qui font l’histoire » font surtout l’histoire du photojournalisme ; 
l’institution photojournalistique s’avérant être en effet la principale actrice et 
bénéficiaire de la mythologisation de ses images et de ses photographes.
il existe généralement de très nombreuses prises de vue de l’arrivée de cohn-
Bendit à la sorbonne, face à un cRs car elle a été couverte par de très nom-
breux photojournalistes233. À quel point un photographe peut-il réellement se 
distinguer dans un tel contexte concurrentiel de marché ? la promotion de 
Gamma construit la visibilité de la version de Gilles caron234. les acteurs à l’ori-
gine de tels mythes peuvent bien souvent être nommés à la suite d’un travail 
de reconstitution avec accès à des archives. depuis juin 2014, a. d. coleman 
publie sur son blog Photocritic International une série de billets qui retrans-
crivent une enquête minutieuse qu’il mène avec d’autres sur les célèbres pho-
tographies prises par Robert capa à omaha Beach, lors du débarquement 
du 6 juin 1944235. elle remet en question le récit qui entoure ces onze images 
sauvées des eaux surnommées depuis les « Magnificent Eleven »236. Pas de 
jeune laborantin maladroit à Life qui aurait détruit les autres photographies 
prises de ce moment historique par capa. cette version canonique aurait 
été imaginée pour ne pas raconter la panique d’un photoreporter aguerri 
mais pourtant dépassé par l’horreur des événements, pour justifier le petit 
nombre de photographies ramenées et, ce faisant, pour (r)assurer la gloire 
de la profession. traduite en français et résumée par Patrick Peccatte sur son 
blog de recherches déjà Vu237, l’enquête anglo-saxonne fait du bruit dans la 
presse française en ce mois d’août 2015. certains s’interrogent : « de la part 
de capa, il est donc compréhensible d’avoir voulu redorer son blason après 
233  cf. Partie ii chapitre 6. Jacques Haillot, Jack Burlot, Georges Melet, Hubert le campion, 
les photographes de l’agence interpress, de life, ou Gilles caron… photographient la scène 
et le plupart d’entre eux en réalisent plusieurs dizaines d’images. la photographie célèbre 
de Gilles caron se décline d’ailleurs en deux versions avec un sourire différent sur chacune 
des deux versions canoniques, dont les usages sont équivalents dans les occurrences de 
publications consultées.
234  antoine litli, Figures publiques. L’invention de la célébrité (1750-1850), Paris, Fayard, 
2014.
235  cf. Partie I, chapitre 2.
236  a.d. coleMan, « Robert capa on d-day », Photocritic international. a. d. coleman on 
Photography and new technology, récapitulatif des billets publiés : http://www.nearbycafe.
com/artandphoto/photocritic/major-stories/major-series-2014/robert-capa-on-d-day/.
237  Patrick Peccatte, « les photos du d-day de Robert capa – une autre histoire, de 
nouvelles interprétations », déjà Vu, 24 juin 2015. http://dejavu.hypotheses.org/2298. 
cf. aussi du même auteur « les premières publications des photos de Robert capa sur le 
débarquement en normandie », déjà Vu, 16 août 2013. http://dejavu.hypotheses.org/1463.
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un échec si cuisant pour sa réputation. Mais pourquoi ce soutien indéfectible 
de la part des autres parties alors que le photographe est mort en 1954 ? ». 
a. d. coleman résume :
« L’héroïsme de Capa sert ainsi de mythe fondateur profitable 
à  la  fois  pour Magnum et  l’ICP,  et  devient  rentable  pour  eux 
aussi bien financièrement que sur le plan de l’image de marque. 
Toutes les institutions et les individus impliqués ont un profond 
investissement économique et marketing dans le maintien de la 
légende.
Puis  il  y  a  l’amitié,  la  collégialité  et  la  loyauté.  Tous  ces  gens 
se  connaissent  :  Capa,  son  frère  Cornell  (fondateur  de  l’ICP), 
Morris,  toutes  les autres figures de Magnum,  toutes celles de 
l’ICP.  Les  enchevêtrements  de  leurs  engagements  personnels 
et professionnels sont profonds et remontent à des décennies, 
jusqu’au bout des années 1940. Je ne pense pas que nous de-
vions chercher “d’autres raisons” au-delà de l’intérêt personnel 
éclairé de tous les intéressés238. »
cependant, la plupart des réactions médiatiques expriment une véritable 
résistance du milieu à accepter une autre version concernant ces photogra-
phies. l’enquête de coleman et ses confrères est réduite à une vulgaire théo-
rie du complot, au ton agressif voire douteux. l’indignation face au manque 
de considération pour un si grand homme accompagne l’affirmation de l’hu-
manité d’un capa, ressorti grandi de la révélation de ses faiblesses. capa 
reste quoiqu’il en soit un grand photojournaliste au professionnalisme confir-
mé. Mais cette résistance corporatiste est l’indicateur même que la version 
officielle porte des enjeux certains pour la profession qui dépassent la ques-
tion du talent et de l’héroïsme du photographe239. a.d. coleman répond de 
238   théo cHaPuis, « Robert capa : comment la légende des photos du débarquement 
s’est effondrée », Konbini, mi-juillet 2015. http://www.konbini.com/fr/inspiration-2/robert-
capa-jour-j/ ; qui cite ensuite en le traduisant a.d. coleman.
Mathilde doieZie, « Robert capa aurait menti à propos de ses photos du débarquement », 
le Figaro, 5 août 2015.
http://www.lefigaro.fr/arts-expositions/2015/08/04/03015-20150804ARTFIG00021-robert-
capa-aurait-menti-a-propos-de-ses-photos-du-debarquement.php.
laure andRillon, « Robert capa, le mythe écorché du photojournalisme », libération, 12 
août 2015.
http://www.liberation.fr/culture/2015/08/12/la-polemique-robert-capa-ou-le-mythe-ecorche-
du-photojournaliste-en-temps-de-guerre_1362396.
239  Yasmine YoussiF, « Robert capa a-t-il paniqué durant le d-day ?»,Télérama, 3 août 
2015.
http://www.telerama.fr/scenes/robert-capa-a-t-il-panique-durant-le-d-day,129730.php%3e.
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façon circonstanciée et met en avant le « business capa » que nourrit une telle 
construction240.
« Non, en fait, ce qui gêne ici, c’est que ce mythe qui entoure 
le fondateur de l’agence Magnum est entretenu sans discerne-
ment,  pour  tout  dire  avec mauvaise  foi,  par  ce  que Coleman 
appelle le «business Capa». En l’occurrence par des institutions 
- ICP, Time, Magnum - au cœur du journalisme mondial241. »
une telle enquête interroge bien davantage, en effet, les raisons qu’il y a à 
construire et à nourrir des mythes, pour un milieu professionnel qui revendique 
avec force sa transparence. l’enquête de coleman et al. met en évidence une 
élaboration consciente et l’entretien volontaire d’une histoire, pourtant inven-
tée, à propos de ces photographies du d-day. imaginée probablement par le 
bureau de Life à Londres, elle apparaît pour la première fois dans Slighly out 
of Focus de capa en 1947. elle est répétée par la suite à de multiples reprises, 
notamment par John Morris le picture editor de Life magazine ; est diffusée 
par l’agence Magnum ; et, encore récemment en 2007, réitérée dans les tra-
vaux de Richard Whelan puis de cynthia Young, curateurs à l’icP de new York 
en charge du fonds capa242. l’élaboration de cette histoire – à propos de l’un 
Marie-charlotte BuRat, « capa accusé de mensonge. et alors ? », exponaute, 4 août 2015.
http://www.exponaute.com/magazine/2015/08/04/capa-accuse-de-mensonge-et-alors/.
Gabriel coutaGne, « les photos du débarquement de capa au cœur d’une polémique », 
Le Monde, 10 août 2015.
http://www.lemonde.fr/arts/article/2015/08/10/les-photos-du-debarquement-de-robert-
capa-au-c-ur-d-une-polemique_4719583_1655012.html.
Plusieurs autres articles ont fait suite, dans les Inrockuptibles, sur RFi, France tV info…
240  a.d. coleMan, « alternate History : Robert capa on d-day (26). choosing 
sides », Photocritic international, 9 août 2015. http://www.nearbycafe.com/artandphoto/
photocritic/2015/08/09/alternate-history-robert-capa-on-d-day-26/.
Billet qui fait suite à un précédent texte qui apporte deux éléments supplémentaires à 
l’enquête, a.d. coleMan, « alternate History : Robert capa on d-day (25). cumulative 
evidence », Photocritic international, 2 août 2015.
http://www.nearbycafe.com/artandphoto/photocritic/2015/08/02/alternate-history-robert-
capa-on-d-day-25/.
241  Jean-Marc Bodson, « l’encombrante légende de Robert capa », La Libre Belgique, 
4 août 2015. http://www.lalibre.be/culture/arts/l-encombrante-legende-de-robert-capa-
55c0ff1035708aa4375ce7b0.
242  en mai 2014, le Time montre dans une vidéo des négatifs blancs comme étant ceux 
qui ont été détériorés par le laborantin maladroit en 1944. suite à l’intervention de Mcelroy 
qui s’étonnait d’apercevoir enfin ces négatifs alors que Morris avait mille fois fait part de ses 
regrets de les avoir jetés en 1944, la rédaction du time a ajouté la mention « Photographie 
d’illustration » dans sa vidéo, reconnaissant la supercherie. Mia tRaMZ, « Robert capa’s 
iconic d-day Photo of a soldier in the surf », time, 29 may of 2014. http://time.com/120751/
robert-capa-dday-photos/.
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des corpus d’images les plus emblématiques de l’histoire du photojourna-
lisme occidental et exemple notoire de l’idéal brandi par la profession243 – im-
plique, ainsi et de plus, plusieurs de ses instances culturelles les plus célèbres, 
véritables stars de la profession (Time-Life, Magnum et l’icP).
la polémique construite autour de ces photographies met en évidence le fait 
que le photojournalisme et la presse illustrée sont des entreprises portées 
par des logiques de promotion et de marché. se dessine ainsi une indus-
trie culturelle qui revendique comme fondement essentiel un simple rôle de 
relais transparent de l’Histoire, alors même qu’elle impose une représenta-
tion consensuelle et réductrice des événements244; tout en faisant perdurer 
la légende d’une documentation de l’événement, et par conséquent de son 
archive, pour le bien-être du commerce de ses images. capa n’est pas le 
seul photographe présent à omaha Beach mais il est le seul photographe 
de presse. construire une histoire glorieuse à ses photographies valorise 
symboliquement ces images médiatiques et a pour conséquence immédiate 
leur valorisation économique. ce que coleman résume, en l’occurrence, par 
l’expression « Business capa ». les instances du photojournalisme répugnent 
à verbaliser leur statut d’industries culturelles car ces logiques économiques 
entrent en contradictions avec les idéaux brandis par leurs discours. une telle 
polémique invite in fine à questionner les fondements de l’autorité culturelle 
de ces représentations et ces corpus d’images médiatiques tout comme des 
institutions photojournalistiques dans nos sociétés occidentales.
les entreprises du photojournalisme sont en effet portées par des logiques 
de promotion et de marché. Elles peinent à le reconnaître publiquement car 
elles se placent sur le terrain de la déontologie pour construire leur identité 
professionnelle. 
À cette représentation visuelle dominante, on pourra faire répondre certaines 
autres images, moins diffusées alors, mais que les mouvements de commé-
moration en 2008 ont eu particulièrement à cœur de remettre à jour.
les photographies du photoreporter Gilles caron ont particulièrement nourri 
les mémoires et constituent une forme de point d’orgue de ce que Vincent 
243  cf. partie i chapitre 2.
244  Patrick Peccatte, « les photos du d-day de Robert capa – une autre histoire, de 
nouvelles interprétations », Déjà Vu, 24 juin 2015. http://dejavu.hypotheses.org/2298. La fin 
du billet, « Réinterpréter les photos du d-day de Robert capa ».
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lemire et Yann Potin ont nommé « la dramaturgie des images [de Mai 68] 
qu’on a l’habitude de voir »245. 
« Quand je me revois, c’est à mourir de rire. il y avait une telle contradiction 
entre le sens de la révolte et le langage qui l’exprimait. », dit daniel cohn-
Bendit à propos de la photographie de Gilles caron en 2008246. les représen-
tations consensuelles et réductrices des événements que l’industrie du pho-
tojournalisme propose transfusent dans le récit historien qui adopte encore 
souvent la vulgate professionnelle et ses représentations médiatiques pour 
elles-mêmes. en l’absence d’autres récits, ces repères s’imposent, propices 
aux rumeurs culturelles objectivées par les répétitions médiatiques et histo-
riographiques247. au contraire d’une perception de ces images comme docu-
mentation des événements, et partant comme archive, celles-ci s’affirment 
comme des représentations culturelles qu’il est nécessaire de contextualiser 
et d’historiciser. 
le récit médiatique élaboré – dans notre exemple, Gilles caron le photo-
graphe de Mai 68 – devient alors un élément associé à la dite « mémoire col-
lective ». ce n’est pourtant pas un inconscient collectif qui est en jeu ici mais 
bien plutôt un phénomène de réactivations médiatiques, selon le principe 
des dates anniversaires, véritable ressort de l’objectivation des constructions 
culturelles.
245  sur le travail de Vincent lemire et Yann Potin, voir la bibliographie.
on peut, par ailleurs, penser à l’initiative des « 30 x 40 », club de photographie de Paris, créé 
en 1952 et dissout en 1998, dont les membres – et les photos – sont désormais célèbres : 
« Roger deloy, le premier, lance l’idée : monter une exposition en connexion directe avec 
ce qui se passe dans les rues, une écriture au jour le jour de l’histoire d’un événement que 
tout le monde pressent déjà comme historique. […] cette expérience, celle d’une exposition 
qui grandit au fur et à mesure que l’on y apporte des photographies, et qui prend acte, 
en un temps parfois très court – celui du tirage, celui de l’actualité – est assez originale et 
intéressante pour attirer un grand nombre de photographes. et parmi ceux-ci, de grands 
noms : Bruno Barbey, edouard Boubat, Henri cartier-Bresson, claude Raimond-dityvon, 
Martine Franck, William Klein, Guy le Querrec, Marc Riboud… la liste est longue […]
toutes rassemblées par une volonté de témoigner, de faire face à l’événement chez la 
plupart des photographes y ayant participé, elles forment une véritable mise en Histoire d’un 
événement. »
Rémi Perthuisot, « le Pavé dans la mémoire » – Mai 68 vu par les « 30 x 40 », dans Bulletin de 
la SFP, 7è série-n°8, juillet 2000, p. 7
246  Direct soir n°319 du 21 mars 2008. p. 6.
247  andré GuntHeRt, « la légende du cheval au galop », Romantisme n°105 « l’imaginaire 
photographique », 1999. p. 23-34. http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/
roman_0048-8593_1999_num_29_105_4346.
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cHaPitRe 8 : 
l’autoRitÉ de l’aRcHiVe 
PHotoGRaPHiQue dans l’Écono-
Mie MÉdiatiQue : Mise en FoRMe 
et oBJectiVation du RÉcit 
PaR le Rituel des anniVeRsaiRes
La mémoire et les médias. « le processus de mémoire et d’oubli 
était pris en charge par les médias. ils commémoraient tout ce 
qui pouvait l’être, l’appel de l’abbé Pierre, la mort de Mitterrand 
et de Marguerite Duras, le début et la fin des guerres, le pied 
sur la lune, tchernobyl, le 11 septembre. chaque jour avait son 
anniversaire, d’une loi, de l’ouverture d’un procès, d’un crime. 
ils découpaient le temps en années yéyés, baba cool, sida, divi-
saient les gens en générations de Gaulle, Mitterrand, 68, baby-
boom, numérique. on était de toutes et d’aucune. nos années 
à nous n’étaient pas là1. », Annie Ernaux.
la photographie de cohn-Bendit face à un cRs par Gilles caron présente 
les caractéristiques de l’image dite iconique du photojournalisme mais ne 
confirme pas les explications données à l’acquisition de ce statut. Elle n’est 
pas ce document immédiatement repéré ni publié le lendemain dans les 
grands organes de presse. il a fallu d’autres modes de valorisation et d’édi-
tion pour que cette photographie accède à la célébrité. Questionner la part 
de la photographie dans l’écriture de l’événement invite, en effet, à inclure 
dans l’analyse l’histoire du photojournalisme telle que les archives des mul-
tiples activités dont il est fait autorisent à l’écrire ; une histoire qu’il convient 
de tenir en respect de celle que les professionnels racontent. la démarche se 
révèle d’autant plus impérative au regard des nombreuses réutilisations, édi-
fiantes ou mémorielles, de ces images et de la requalification des événements 
1  annie eRnauX, Les Années, dans la version Écrire la vie, Paris, Quarto Gallimard, 2011, p. 
1073 [2008, éd. originale].
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de Mai 68 à laquelle, converties en « icônes référentielles », elles donnent 
lieu au gré d’autres mécanismes médiatiques et culturels. les photographies 
publiées dans les manuels scolaires, présentées en-dehors de tout contexte 
de fabrication et de diffusion, n’ont, pour la majorité d’entre elles, pas été 
publiées de manière remarquable au moment des événements. 
« D’une façon générale,  la plupart des manuels  [scolaires étu-
diés], à une exception près, traitent de la séquence [Mai 68] dans 
un  dossier  spécifique  qui  privilégie  les  documents  iconogra-
phiques, confirmant le rôle d’icônes référentielles de certaines 
images – les graffitis sur les murs, les forces de l’ordre chargeant 
ou la photographie de Cohn-Bendit hilare face à un CRS, la pre-
mière ligne des hommes politiques ceints d’une écharpe trico-
lore au cours de la manifestation gaulliste du 30 mai à l’Arc de 
Triomphe2. ».
Présentés comme des « archives », ces corpus d’images, dont les proces-
sus de construction sont passés sous silence, nourrissent les rétrospectives, 
dossiers ou numéros spéciaux, qui sont autant d’occasions, particulièrement 
rentables, de leur légitimation comme représentation transparente3 d’événe-
ments qu’ils ont pourtant contribué à construire comme tels.
comme démontré dans le précédent chapitre, la valorisation culturelle du 
photojournalisme et de ses fonds construit un récit culturel de grande enver-
gure qui établit une relation entre le photographe Gilles caron et les événe-
ments de Mai 68 en France. celui-ci devient le récit associé aux événements 
eux-mêmes, dans leur représentation visuelle dominante, leur récit média-
tique et leur récit culturel. il participe, dès lors, à leur lecture historique, d’une 
part, comme une ressource pour écrire l’histoire (bien qu’encore souvent sou-
tenu par une conception atrophiée de la photographie) ; et, d’autre part, 
comme strate de récit culturel d’une société. les conséquences d’un récit 
culturel atrophié sur l’image photographique impactent ainsi la perception de 
son rôle dans l’écriture des évènements. 
l’archive photojournalistique fait l’objet de plusieurs malentendus. sa remo-
bilisation au titre d’archive dans des formes telles que la rétrospective per-
2  Michelle ZancaRini-Fournel, Le Moment 68, op. cit., p. 92.
3  louis MaRin, « transparence et opacité de la peinture… du moi », in Vita Fortunati, 
ed. Bologna, la cultura italiana e le letterature straniere moderne. Bologna, università/
Ravenna, longo editore, 1992, vol. ii, p. 123-130. Repris dans L’Écriture de soi : Ignace de 
Loyola, Montaigne, Stendhal, Roland Barthes, Paris, PuF, 1999, « collège international de 
philosophie ». p. 127-136.  disponible sur : http://www.louismarin.fr/spip.php?article25&var_
recherche=transparence.
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met notamment de réutiliser du matériel iconographique cher à produire, 
en une réponse pragmatique du système médiatique à ses besoins et à ses 
contraintes. La « commémoration » s’affirme alors comme une forme voire 
un format médiatique4 – et non plus seulement un sujet. la circulation du 
matériel iconographique favorise alors la circularité des récits. Enfin, l’autorité 
de cette archive gagnant en réalité à chacune de ses utilisations, les anniver-
saires décennaux – ici de Mai 68 – ratifient dans le temps jusqu’à une mise 
en forme noir et blanc et rouge des événements. l’illusion d’une archive pho-
tographique exclusivement noir et blanc s’avère alors plus ou moins volon-
tairement entretenue par cette écologie médiatique. Reconnaître à la presse 
magazine et au photojournalisme leur statut d’industrie culturelle conduit à 
prendre en compte non pas leur seule dimension de ressource informative 
mais aussi les mécanismes de valorisation et les processus d’édition à l’œuvre 
dans leurs productions, qu’il convient d’identifier comme médiaculture5.
4  cyril leMieuX, Mauvaise presse. Une sociologie compréhensive du travail journalistique 
et de ses critiques, Paris, collection leçons de choses, Éditions Métailié, 2000. chapitres 
9 (« Les reproches de partialité et de superficialité ») et 10 (« Les reproches de suivisme et 
d’artificialisme ») notamment.
5  Éric MaiGRet, Éric MacÉ (dir.) (2006), Penser les médiacultures. Nouvelles pratiques et 
nouvelles approches de la représentation du monde, Paris, armand colin. eric MacÉ, les 
imaginaires médiatiques. une sociologie postcritique des médias, Paris, Éditions amsterdam, 
2006.
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A. La célébration décennale comme pro-
duit éditorial médiatique
« Paul KHAYAT  : D’après  les  courbes de vente que vous avez 
affichées sur votre mur ce sont les numéros commémoratifs qui 
constituent la plupart des pointes. Expliquez-vous cela par rap-
port à l’image ou au journal dans son ensemble ?
Roger THÉROND : Match fait partie du patrimoine de la popu-
lation  française.  Beaucoup de  jeunes  gens,  de  gauche  ou de 
droite, sont fascinés par Match, qu’ils l’aiment ou non. Pour la 
génération de 68 on pourrait penser que c’est «  le  journal de 
papa ». Eh bien non. Serge July, dans votre précédent numéro, 
y fait sans cesse référence et la plupart des jeunes reporters qui 
sont entrés à Match viennent de Libé, d’Actuel ou du Matin. Ils 
ont la fascination de Match. D’où vient-elle ? De leurs parents, 
des kiosques, du slogan qui est entré dans la mémoire collec-
tive.  Le poids des mots,  le  choc des photos.  Il  n’y  a  pas  une 
journée où il n’est repris, parodié ou imité. Cela fait partie d’un 
certain imaginaire. Dans la photothèque du Français moyen il y 
a Match6. » 
1. rentabilisation économique des fonds iconographiques : 
générer des ventes d’images
a. Vendre des photographies
l’agence est une entreprise qui commercialise des photographies, nous l’avons 
vu au chapitre 4. elle revendique prioritairement les ventes des images dans 
l’actualité de leur prise de vue, en France comme à l’étranger7. les agences 
de photographies travaillent en effet avec des correspondants à l’étranger 
6  Photographie Magazine, 1988 n°2 (1er trimestre 1988) : un entretien avec Roger thérond 
par Paul Khayat.
7  cf. Partie ii chapitre 4.
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(agences elles-mêmes ou rédactions presse) et organisent leur réseau de par-
tenaires professionnels dans le monde. elles consignent les jeux de photo-
graphies envoyés pour proposition à la vente dans des cahiers d’expédition 
qui gardent la trace de ces échanges. Ces carnets font apparaître les sujets 
de reportages, leurs dates, le nom des photographes, le nombre de jeux de 
photographies envoyés, le nombre de photographies par jeu et les pays des-
tinataires de ces envois.
les rédactions presse disposant d’un staff de photographes importants s’orga-
nisent de manière similaire pour l’exploitation de leur fonds iconographique. 
Paris Match vend les images que la rédaction produit à d’autres publications 
presse8. la rédaction de Life notamment (qui a aussi envoyé des correspon-
dants à Paris au printemps 1968 avant que l’assassinat de Robert Kennedy ne 
bouscule les projets éditoriaux du magazine) crédite de nombreuses photo-
graphies « Paris Match ». du côté des numéros de Paris Match de l’époque, 
les crédits des photographies ne sont pas individualisés : les noms des pho-
tographes sont listés en début ou fin de reportage9. Mais le feuilletage des 
numéros révèle aussi des circulations d’images de Life à Paris Match – à 
l’exemple de la célèbre photographie par Bill eppridge de Robert Kennedy 
peu après le coup de feu qui lui sera fatal le 5 juin 1968 à los angeles alors 
que le sénateur faisait campagne pour la présidence10.
les deux rédactions travaillent ensemble et s’échangent des images portant 
sur des événements nationaux ou les sujets d’intérêt international : les pho-
tographies circulent entre les deux magazines.  Paris Match vend notamment 
des images du printemps 1968 à son homologue aux États-unis. dès ses dé-
buts, Paris Match vend ses photographies à l’étranger, marché visé aussi pour 
ce qui est de l’exploitation des images dites « d’archives » du magazine.
b. commercialiser son fonds de commerce : photothèque et indexation
la description détaillée de l’agence sygma et des fonds consultés au chapitre 
4 met en évidence le rôle crucial de la photothèque dans l’économie de ces 
8   en 2009, la vente de ses images à la presse étrangère par Paris Match est assurée par 
Scoop, son service de diffusion des photographies en syndication, pour lequel il est fait un 
editing spécifique des photographies produites.
9  certaines photographies sont parfois créditées « Gamma », accompagné du nom du 
photographe.
10  cf. « Bill eppridge, photographe de l’assassinat de Robert Kennedy, est mort », Le 
Monde, 4 octobre 2013.
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Montage : circulation des images entre Paris Match et Life. Exemples en 1968.
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structures médiatiques. la photothèque assure en effet l’exploitation dans la 
durée des photographies – ou fonds de commerce. l’indexation des images, 
véritable nerf de la guerre, garantit la possibilité de les retrouver pour les (re)
vendre. Le principe d’indexation considéré comme le plus efficace pour les 
ventes est celui qui est adopté11. un classement par auteur – notion qui n’a 
pas de poids dans la perception culturelle du photojournalisme dans les an-
nées 1970-80 – aurait été à cette époque contre-productif pour une agence :
« Dire, par exemple, que classer les photos par thématique et 
non par photographe équivaut à chercher une aiguille dans une 
botte  de  foin  est  aberrant.  C’est  méconnaitre  totalement  les 
règles de commercialisation telles qu’elles étaient pratiquées à 
l’époque. Mitterrand a été photographié par une vingtaine de 
photographes de Sygma. S’il avait fallu chercher dans vingt dos-
siers la photo désirée par un magazine, nous y serions encore, 
et jamais l’agence n’aurait réalisé 35 % de son chiffre d’affaires 
avec les archives12. ». 
l’indexation est l’atout majeur du classement Bettmann, racheté par corbis, à 
partir duquel l’entreprise a reconstruit sa propre base de données. ce modèle 
d’entreprise, qui rejoint les questions d’industrialisation des images, s’impose 
aux magazines (et parfois aux photographes, comme le fonds Gisèle Freund 
en atteste13) qui gèrent – dans la mesure de leurs ressources économiques 
– leurs fonds iconographiques comme une agence.
en 1968, Paris Match fait partie de ces rédactions aux moyens importants, 
qui produisent des photographies et s’organisent à la manière d‘une agence 
de photographie. la rédaction a son propre staff de photographes et achète 
par ailleurs des photographies aux agences en place. l’enregistrement des 
reportages par numéros et l’indexation des photographies sont autant de 
modalités pratiques qui permettent de retrouver rapidement une image en 
vue de son utilisation ou de sa vente. dès 1949, elle organise ses ressources 
iconographiques en photothèque afin de commercialiser l’ensemble de ses 
images consignées par un système de fiches cartonnées manuelles rangées 
11  cf. Partie ii chapitre 4, les différents choix de classement des images à sygma.
12  entretien d’Hubert Henrotte, ancien directeur de l’agence sygma avec Michel Puech, la 
lettre de la photographie, 2 septembre 2011. cf. http://www.a-l-oeil.info/blog/tag/henrotte-
hubert/. Je souligne.
http:// la lettredelaphotographie.com/entr ies/3739/exclus i f -mise-au-point-d-
huberthenrotte?lang=fr&utm_source=la+lettre+de+la+Pho.
13  cf. Partie i chapitre 3.
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dans des cardans14. Le système de fiches manuelles perdure jusqu’en 1984, 
début de la mise en place d’une base de données numérique. Ces fiches 
continuent à servir aujourd’hui pour l’exploitation de certaines archives du 
magazine. la logique du classement de ces archives répond à la forme de 
cette publication presse et non à la chronologie des événements. Parcou-
rir la photothèque de Paris Match revient à feuilleter le magazine : les trois 
axes principaux de classement en reprennent les grandes rubriques15, selon 
les choix de la rédaction. les photographies achetées aux agences entrent 
dans le même circuit d’exploitation, soumises en principe à paiement. Mais 
à Match, il semble que cela relève davantage de la forme de politesse que 
des questions de droits16. les témoignages de professionnels côté agence 
confirment ce fonctionnement implicite : les rédactions presse ont conservé 
de nombreux originaux proposés à la vente par les agences ; non rendus par 
négligence d’abord puis par choix devant la valeur croissante de ces photo-
graphies sur les marchés de l’image.
lors d’un entretien téléphonique le 1er juillet 2010, Pierre langlade, alors res-
ponsable du service photo au Nouvel Observateur (version papier), indique 
qu’il n’existe pas de photothèque pour cet hebdomadaire ; ce serait trop 
couteux17. toute publication médiatique ne peut, en effet, s’offrir le luxe de 
disposer de sa propre photothèque. lorsque tel est le cas, c’est un outil de 
travail soumis aux exigences économiques et aux évolutions de l’entreprise : 
l’investissement économique, technologique et humain qu’il suppose n’a de 
sens que dans la rentabilité qu’on lui trouve18.
14  Visite et entretien avec Yvo chorne, responsable de la photothèque de Paris Match, 
lagardère active – Hachette Filipacchi Presse, jeudi 10 juin 2010, reproduit en annexe. il 
travaille à la photothèque de Paris Match depuis 1983. la mémoire du fonctionnement de 
ces fonds est bien souvent celle des personnes ayant travaillé à leur élaboration et qui sont 
aujourd’hui pour beaucoup en retraite. cette mémoire professionnelle en voie de disparition 
a toute sa place dans l’élaboration d’une histoire du temps présent.  cf. Partie i chapitre 3.
15  célébrités (classement alphabétique) ; pays (classement alphabétique) avec certains 
sous-titres ou sous thèmes (ex. « politique intérieure » sous « France ») ; grands thèmes (« 
accidents », « criminalité », « mode », « sport », « spectacle ».
16  Visite et entretien avec Yvo chorne, responsable de la photothèque de Paris Match, 
lagardère active – Hachette Filipacchi Presse, le 10 juin 2010. Voir aussi l’entretien avec 
Richard Melloul reproduit en annexes.
17  (avec le numérique, ce sont les fichiers qui circulent, plus de tirages ou de duplicatas).
18   cet outil suppose en effet des mises à jour d’ordre technique pour rester compétitif. 
ainsi, depuis 1984, trois systèmes de référencement se sont succédés à Paris Match. cf. 
Partie ii chapitre 4.
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« C’était pas de  l’informatique mais des cartes à  trous  […] Tu 
tapais Willy Rizzo, qui était l’un des photographes de l’époque 
par exemple, reportage machin ou une date et tu avais tout ton 
bordel qui se mettait à tourner comme un escalator mais verti-
cal, avec des paniers et les mecs aux archives nous le donnaient 
parce qu’on voulait un reportage ou un tirage d’il y a trois ans 
(elle s’était tuée ou je ne sais pas quoi) et on refaisait des ti-
rages. Tout était archivé sur place19. »
ce témoignage donne un exemple d’opportunité de réutilisation d’une image 
– le décès d’une personnalité. un tel outil traduit en effet l’anticipation de l’ex-
ploitation du potentiel commercial des images20 au-delà de leurs ventes avec 
un statut d’actualité : réutilisations a posteriori de ces images, pour d’autres 
usages illustratifs, des dates anniversaires ou des rétrospectives, par exemple. 
la description des principes qui régissent la photothèque et l’exploitation 
d’un fonds mobilise les archives de fonctionnement des agences de photo-
graphies des années 1970, qui témoignent de l’organisation commerciale de 
ces entreprises. une telle description pose le cadre interprétatif et les condi-
tions dans lesquels le fonds de commerce de l’agence – les images – peut être 
appréhendé comme un ensemble « d’archives » visuelles des événements. en 
effet, le terme même d’archives utilisé dans les agences désigne un service 
proposé. Bien qu’elle se superpose à l’acception du mot comme documenta-
tion d’un événement, personnalité, ou autre, cette dénomination médiatique 
désigne d’abord les images déjà produites, classées et indexées – autrement 
dit, déterminées – dans le fonds des agences et dont celles-ci souhaitent 
continuer à faire commerce.
c. Valoriser un fonds par un récit culturel : rentabilité du fonds Gilles 
caron sur Mai 68
les droits d’auteurs de Gilles caron, incomplets mais conséquents conservés 
par la Fondation, témoignent des images les plus vendues du photographe 
au cours des quarante quatre dernières années (1968-2012). Gamma exploite 
le fonds Gilles caron jusqu’en mars 1992 inclus. À partir d’avril 1992, contact 
19  entretien avec dominique Brugière, laborantin à Paris Match entre 1965 et 1971 ; reproduit 
en annexe. Je souligne.
20  estelle BlascHKe, « du fonds photographique à la banque d’images », Études 
photographiques, n°24, novembre 2009. http://etudesphotographiques.revues.org/
index2828.html.
593 
Partie 3 « Commémorer Mai 68 ». 
La construction culturelle des événements historiques par le photojournalisme.
Press images prend le relais sous la houlette de Robert Pledge21. certaines 
factures de Gamma doublent parfois celles de contact Press images. les pho-
tographies sont facturées après publication et il arrive que certaines soient 
payées très tardivement22. après négociation avec Jean-François lochon, 
nouveau directeur de l’agence, Gamma reprend l’exploitation du fonds caron 
en 201423. les relevés de droits d’auteur du photographe sur plusieurs di-
zaines d’années sont hétérogènes du point de vue de leur présentation et ils 
suivent l’évolution et l’histoire des exploitants du fonds. on ne dispose donc 
pas des mêmes informations sur ces documents au cours des quarante quatre 
ans. les pourcentages de droits d’auteur sur les ventes varient passablement, 
notamment dans les années 1970 ; fruit de négociations personnelles ou de 
conditions de vente imposées par Gamma. Enfin, alors que les ventes presse 
et les ventes éditions sont fusionnées dans les premières décennies, les reve-
nus générés par des manifestations culturelles telles que l’édition, des expo-
sitions ou la vente de tirages n’apparaissent par la suite plus dans ces rele-
vés de droits d’auteur24. Afin de comparer les revenus sur plusieurs dizaines 
d’années, toutes les sommes indiquées ont été converties en euros constants 
en prenant comme repère la valeur de l’euro en 201325. 
la Fondation caron dispose de quelques relevés de droits d’auteur de l’année 
1968 : mars à juin 1968, tronqué pour ce dernier mois. au mois de mars 1968, 
pas de grand coup news mais un ensemble de nombreuses petites ventes, 
essentiellement en presse nationale, font un chiffre correct. la plus grosse 
vente en effet concerne un sujet news (le Vietnam) pour un prix de vente dix 
fois supérieur aux autres ventes. un peu moins d’un tiers des ventes du mois 
d’avril 1968 correspond à du news, en particulier pour ce qui est de la guerre 
des six Jours en israël un an avant, principalement à destination de la presse 
étrangère. le news est ce qui se vend le plus cher et ce qui se vend le mieux 
en presse étrangère26. les ventes doublent en mai 1968 : les photographies, 
21  http://www.contactpressimages.com/pledge_bio.html.
22  aux dires de Marianne caron, notamment.
23  Michel PuecH, « le retour de Gilles caron à l’agence Gamma », À l’œil/Médiapart, 19 
janvier 2014. http://blogs.mediapart.fr/blog/michel-puech/190114/le-retour-de-gilles-caron-
l-agence-gamma.
24  l’accès à ces autres éléments comptables n’a pas été possible.
25  convertisseur de l’insee : http://www.insee.fr/fr/themes/calcul-pouvoir-achat.asp.
26  une photographe de Kennedy vendue au Nouvel Observateur pour sa couverture est 
facturée 400 fr. (soit 474€ en arrondissant) ce qui est un tarif moyen comparativement aux 
autres ventes.
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Montage : publications des photographies par Gilles Caron du Biafra. 
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en particulier le scoop du Biafra, se vendent très bien – mieux encore en 
presse étrangère qu’en presse nationale. les ventes sont moins nombreuses 
en quantité mais mieux rémunérées27. le relevé des droits d’auteur de juin 
1968 est tronqué. la moitié des ventes sont notées « manif mai » et plusieurs 
intitulés renvoient probablement aux événements du printemps français 1968 
(Peyreffite, Marcuse, De Gaulle Roumanie,…). Ce corpus recoupe les pho-
tographies publiées dans Paris Match notamment28 pour une vingtaine de 
ventes en presse nationale et une douzaine en presse étrangère. ces chiffres 
confirment Caron dans son statut de photographe à l’activité prolifique et 
variée (aussi bien des mondanités que des scoops de news) et qui vend visi-
blement (en l’absence de point de comparaison) très bien son travail. son 
reportage au Biafra a été un remarquable « coup », générant d’importantes 
ventes, en particulier à la presse étrangère. les photographies de Gilles caron 
de la guerre des six Jours en israël en 1967 ou de la famine au Biafra en 1968 
ont été massivement publiées à l’époque de ces événements : dans la presse 
magazine française d’actualités (occurrences et unes dans les trois principaux 
titres de l’époque) comme dans la presse étrangère (sur plusieurs pages de 
reportages voire sur plusieurs numéros). elles répondent en cela à l’idéal pho-
tojournalistique tel qu’il est verbalisé par la profession. Pourtant, a posteriori, 
ces photographies de caron ne sont pas remobilisées avec la même intensité 
que son corpus d’images de Mai 68.
De fait, ces conflits internationaux font très peu l’objet d’anniversaires dans 
les médias français, au contraire des événements de mai-juin 1968 qui voient 
leur inflation mémorielle grandir en un mouvement général de célébrations 
dont les fonds photographiques profitent. Célébrer des grands événements 
internationaux tels que la famine au Biafra ou la guerre des six Jours en israël 
à dates anniversaires ne représente en effet pas les mêmes enjeux ni n’a le 
même impact pour un lectorat français que les événements de son printemps 
1968. 
dans les années 1970, les écarts de ventes d’une année sur l’autre sont rela-
tivement stables29. les ventes sont très en deçà de celles réalisées du vivant 
27  on passe de chiffres tels que 50-200 fr. à 1200-4500 fr. (soit de 59-237€ à 1424-5340 €).
28   qui d’après les facturations achète les images à un bon prix : entre 250 et 600 fr., fonction 
du format de publication (297-712€).
29  autour de 200-500 à 2200 fr.
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de Gilles caron. ce sont essentiellement des ventes d’images de news et la 
presse étrangère est plutôt bien représentée. les ventes presse et les ventes 
éditions sont comptabilisées dans les mêmes relevés de droits d’auteur et 
les ventes d’images de Mai 68 (expression consacrée pour désigner le fonds) 
restent plutôt ventilées ; un pic léger se remarque pour les étés 1977 et 1978.
dans les années 1980, les ventes d’images du fonds Gilles caron oscillent, 
en général, entre 500 fr. et 6000 fr. (à partir de 1986). les mois d’été 1988 
sont cependant marqués par un pic de ventes remarquable30, qui correspond 
à l’exploitation d’images du fonds Mai 68. elles sont les plus vendues aussi 
bien en nombre de ventes qu’en termes de rentabilité économique31. elles 
se resserrent sur des ventes France32 ; ce qui se vend à l’étranger correspond 
plutôt à des sujets de news international. les ventes pour l’édition sont aussi 
très importantes aussi et sont comptabilisées dans les mêmes relevés.
Fin mars 1992, Gamma cède l’exploitation du fonds Gilles caron à contact 
Press image. au cours de cette décennie, les grands pics de ventes corres-
pondent aux mois de mai et août 1993 puis de mai, juillet et novembre 1998. 
ils coïncident avec les dates anniversaires de Mai 68 (25 et 30 ans). le total 
des ventes d’images sur la période varie entre aucune vente (en mai 1996 
par exemple) et un pic à 64 029,46 fr. pour le mois de novembre 199833. les 
ventes de 1993 correspondent principalement au projet de livre aux éditions 
la sirène34 et des ventes d’images à la BnF. À l’occasion des vingt-cinq ans 
de Mai 68, les ventes presse sont relayées avec force par des ventes pour des 
projets culturels35.
au cours de l’année 1998, surtout pour sa seconde moitié, les ventes de pho-
30  alors que les autres mois, les droits d’auteur tiennent sur une seule feuille, les relevés des 
mois de juillet et août 1988 en nécessitent deux.
31  les photographies sont payées jusqu’à trois mois après leur publication. en Juin 1988, 8 
ventes « Mai 68 » sur les 17 ventes totales (dont de nombreuses à destination de l’édition). en 
juillet 1988, 22 ventes « Mai 68 » sur les 33 ventes indiquées sur la feuille de relevé conservée 
(il manque la seconde). en août 1988, 33 ventes « Mai 68 » sur les 49 ventes totales. en 
septembre 1988, 13 sur 21 ventes. en octobre 1988, 21 sur 28 ventes. en novembre 1988, 12 
sur 16 ventes. en décembre, 1 sur 20 ventes. les ventes « Mai 68 » rapportent, par ailleurs, 
souvent davantage que les autres ventes.
32  Plusieurs ventes au magazine spécialisé de vulgarisation de l’histoire, L’Histoire, 
apparaissent dans ces relevés de droits d’auteur de 1988.
33  soit 12 417€ environ.
34  Sous les pavés la plage, Mai 68 vue par Gilles Caron, Paris, Éditions la sirène, 1993.
35  les Rencontres internationales de la Photographie à arles en 1994 sont aussi une source 
de revenus importante au cours de cette décennie, comme en témoignent les relevés de 
droits d’auteur. en avril 1995, la vente la plus importante porte essentiellement sur des images 
du Vietnam et de Mai 68 pour le cndP (centre national de documentation Pédagogique).
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tographies de Mai 68 oscillent entre 50% et 100% des ventes d’images du 
fonds Gilles caron. Plusieurs ventes conséquentes correspondent à des pro-
jets éditoriaux36 ; les facturations du mois de juillet correspondant essentielle-
ment à des ventes presse37. Le mois de novembre 1998 affiche le plus grand 
pic de ventes, sans que celles-ci soient particulièrement liées à Mai 68. néan-
moins, en chiffres d’affaire, Mai 68 représente les deux plus grosses ventes à 
29 800 fr. et les deux tiers des droits facturés ce mois-là38.
les droits d’auteur mis à disposition par la Fondation sont très incomplets 
concernant les années 2000 et 201039 ; les expositions et les éditions ne sont 
visiblement pas prises en compte dans cette comptabilité. Plusieurs ventes 
significatives correspondent à des projets de livres ou à des expositions40. 
comme pour la décennie précédente, les ventes de photographies de Mai 68 
du fonds Gilles caron explosent au cours de l’été 200841.
les relevés de droits d’auteur de Gilles caron montrent des ventes quasiment 
continues de ses photographies sur les quarante-quatre années disponibles 
(1968-2012). c’est un fonds d’images très utilisé qui apporte des revenus per-
manents à l’agence et aux ayants droits du photographe. l’association de 
Gilles caron aux événements français du printemps 1968 assure ainsi une 
valorisation importante du fonds, aussi bien symbolique qu’économique. les 
droits d’auteur indiquent une augmentation significative des ventes de ces 
images pour les anniversaires (décennaux surtout) de Mai 68 ; en particulier 
en 2008, selon un mouvement largement amorcé en 1998. ils témoignent de 
36  Pour le photopoche n°73 Gilles caron publié aux éditions nathan, 10 000 fr. facturés en 
avril 1998. en mai 1998, des ventes exclusivement « Mai 68 » dont une très importante pour 
les Éditions calmann levy « Mai 68, le Journal » à 48 500 fr. agence. (9405,62€). une autre 
vente conséquente est facturée à albin Michel (8500 fr.).
37  notamment à L’Humanité hebdo et Notre temps. total agence des ventes de juillet 
1988 : 85 252,3 fr. soit 16 533,01€.
38   d’autant plus que d’autres ventes importantes facturées ce mois de novembre 1998 
peuvent correspondre à la volonté de célébrer Gilles caron lui-même. elles fonctionneraient 
ainsi comme un élément du mécanisme de « commémoration ».
39  il manque notamment les années 2003 et 2013 (35 et 45 ans de Mai 68).
40  en mars 2000, des ventes importantes de photographies de Mai 68 sont facturées à 
l’occasion de l’édition du livre A Century of Photography, chez Phaidon (26 132,40 fr.) ; de 
« l’année 1968 » au Figaro magazine (15 141 fr.). ou en juin 2006, la facturation des images 
pour le RsF [Reporters sans Frontière] Gilles caron.
41  en juin 2008 pour l’exposition et le livre de Patrick MaHÉ, 68 nos années choc (Paris, 
Plon, 2008) notamment. 16 ventes des 18 ventes facturées en juillet 2008 correspondent aux 
fonds Mai 68, principalement des ventes presse pour la presse nationale : dossiers spéciaux 
publiés en 2008 de L’Humanité, Télérama etc. cf. plus loin dans ce chapitre.
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Les années 1970
Les années 1980
Les années 1990
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Graphiques à euros constant (2013) en ordonnée, réalisés à partir des droits d’auteur de Gilles 
Caron présents dans les archives de la Fondation Caron.
Les années 2000
Les années 2010
Bilan d’ensemble : 1968- 2013
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l’impact bénéfique du récit culturel construit autour du fonds photographique 
sur les ventes des images et de l’intérêt du produit éditorial à date anniver-
saire.
2. Favoriser et induire la réutilisation des fonds 
iconographiques déjà produits : le calendrier médiatique 
des anniversaires
a. Les dates anniversaires : rituel médiatique ?
les médias (audio)visuels ont un intérêt structurel à réutiliser le matériel au-
diovisuel et/ou iconographique déjà produit et dont ils disposent. la renta-
bilisation dans la durée de cette production, prête à l’emploi, moyennant 
de maigres aménagements, et ne générant plus (ou moins) de coût devient 
rapidement une de leur interrogation majeure42.
nous l’avons vu, sygma conserve, par exemple, des images non choisies à 
l’editing pour des besoins d’illustration, partie du fonds qui s’adresse priori-
tairement aux iconographes. ce classement permet de proposer à la vente 
des images en-dehors de l’actualité. certaines photographies d’actualité re-
joignent, par ailleurs et parfois explicitement, ces usages. l’agence va jusqu’à 
créer un service  « illustration » en 1995, rapidement abandonné devant les 
complications qu’apportait une telle proposition de classement43. Vendre des 
images comme illustrations ou pour des usages illustratifs44 fait partie des 
prérogatives d’une agence de photographie de presse, qui multiplie ainsi les 
occasions de réemploi de son fonds. ces logiques guident la gestion de la 
partie du fonds dénommée « archives » par l’agence. ces images – désignées 
comme documentation de moments historiques, politiques ou mondains – 
font l’objet d’autres ventes pour chaque médiatisation nouvelle des événe-
ments qu’elles représentent. dans un tel cadre, les dates anniversaires de ces 
évènements s’offrent comme autant d’opportunités idéales pour la revente 
d’images déjà produites et indexées à ces fins, pour une exploitation rentable 
du fonds.
42  cf. Partie i chapitre 3, histoire des agences.
43  cf. Partie ii chapitre 4.
44  cf. Partie ii chapitre 5.
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un magazine tel que Paris Match, qui dispose de sa propre photothèque, 
propose des produits éditoriaux qui impliquent l’usage d’une iconographie 
abondante. en effet, le feuilletage du magazine met en évidence des mo-
dèles de propositions éditoriales dont le point commun est de générer ou 
d’impliquer une compilation d’images autour d’un thème ou d’un principe. 
ces propositions ont tendance à se multiplier dans le temps. l’album de per-
sonnalités publiques, l’hommage, la rétrospective d’un événement ou la ré-
activation par le souvenir d’un moment ou d’une personne photographié(e) 
forment autant de possibilités d’utiliser un large matériel iconographique, en 
général déjà produit, pour partie au moins. le dossier spécial ou thématique 
– voire le numéro spécial ou thématique – s’érige en principe, déclinable pour 
la vie du magazine lui-même : les numéros bilan ou les numéros qui célèbrent 
certaines dates anniversaires du titre reposent ainsi sur les mêmes principes.
Paris Match multiplie les sujets qui favorisent la réutilisation de ses propres 
images : numéros de fin d’année, dossiers spéciaux (thématiques, consacrés à 
une personnalité), nécrologies, reportages déclinés en plusieurs chapitres à la 
manière d’un feuilleton sur plusieurs numéros consécutifs, etc. la réactivation 
d’un élément passé, son souvenir et sa célébration, justifient la remobilisa-
tion d’un fonds favorisant une mise en récit rétrospectif, caractéristique de ce 
type de produit éditorial. dans ce cadre, les dates anniversaires45 forment des 
opportunités éditoriales idéales pour une réutilisation massive du matériel 
iconographique.
b L’anticipation de ce produit éditorial en agence de photographie
les agences de photographie anticipent cette demande de la presse par la 
proposition de sélections d’images. dominique lecourt, responsable du ser-
vice éditorial de l’agence de documentation photographique Roger-Viollet46, 
explique ces fonctionnements. l’équipe éditoriale de l’agence conçoit des 
éphémérides, en fonction des images présentes dans son fonds, de l’impor-
tance de l’événement ou de la personnalité à célébrer et de l’actualité à la-
quelle cette célébration est susceptible de faire écho. les dates anniversaires 
s’affirment, en effet, comme un principe d’édition essentiel pour la promotion, 
la rentabilisation et la valorisation – y compris culturelle – des fonds iconogra-
phiques : « Pour l’agence, les éphémérides sont comme une production : on 
45  (anniversaire de quelqu’un, d’un événement, du magazine lui-même).
46  http://www.roger-viollet.fr/.
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Paris Match du 23 novembre 1963 ; du 26 décembre 1963 ; du 24 septembre 1966 ; Paris Match 
n°340 octobre 1953.
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Paris Match du 19 octobre 1963 ; Paris Match numéro anniversaire : 50 ans n° du 25 mars 1999; 
n°3000 du 16 novembre 2006 ; 60 ans de n° du 26 mars 2009.
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se raccroche le plus possible aux dates anniversaires pour la valorisation des 
fonds47. ». 
« DL : C’est notre éphéméride et  il est fonction de nos fonds. 
Entre agences, on ne partage pas nos éphémérides. On est trois 
au service éditorial et c’est plutôt une personne qui se charge 
de fabriquer ces éphémérides et qui prend en charge aussi  le 
travail de documentation des  images  (légendage, etc.). Sur  le 
doc papier, cette personne choisit une image en appel (photo 
d’accroche) pour représenter l’événement choisi mais sur le site 
on a le même sujet avec plusieurs images. La quantité d’images 
proposées est très variable. C’est très rare mais il arrive que ce 
soit une seule  image  très  forte. En général,  il  y a entre dix et 
trente photos.
AL : Est-ce que des critères techniques entrent en jeux (images 
déjà numérisées donc faciles à réutiliser, images sélectionnées 
auparavant,…) ?
DL : Non, pas du tout. Pour chaque événement, on continue de 
chercher dans les boites pour voir si ce n’est pas numérisé et on 
complète ; on les intègre dans la machine. Et avec l’ensemble 
des  images sur un événement, on essaie de monter  les sujets 
sur le site. (…)
AL : Les images se vendent par série ? par image ?
DL : L’éphéméride est une proposition éditoriale.  Ensuite,  le 
magazine, lorsqu’il aura publié une image, nous enverra un jus-
tificatif et nous on facture en fonction du tirage du magazine, de 
la place de l’image dans  le magazine, c’est une couverture ce 
n’est pas le même prix que si c’est en page intérieure, en double 
ou en quart de page etc. On vend  les droits de  reproduction 
une fois que l’image est parue. On vend une seule image s’ils 
n’utilisent qu’une seule image48.
de même, sébastien dupuy mentionnait l’existence de calendriers internes à 
l’agence corbis sygma avec des dates anniversaires indiquées comme points 
de repère pour d’éventuelles sélections rétrospectives à anticiper. le fonds 
garde la trace de ces pratiques, à l’image de cette planche reconstituée d’une 
47  entretien avec dominique lecourt, responsable éditorial de l’agence de documentation 
photographique Roger-Viollet, le 19 septembre 2012 ; reproduit en annexe. « c’est nous 
qui faisons cette sélection en fonction de ce que l’on a dans les fonds, l’importance de 
l’événement, en fonction de l’actualité. ce sont les trois critères les plus importants. ».
48   entretien avec dominique lecourt, op. cit. Je souligne.
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Novembre
Jorge Donn, la loi Evin, le président Wilson, 
Toutânkhamon, Jacques Tati, Claude Pompidou, 
Georges Marchais, Paul Eluard, Otto de 
Habsbourg, Jean-Gabriel Domergue, le sabordage 
de la flotte française à Toulon, le passage de la 
Bérézina, René Coty, Maria Casarès, Barbara, 
Béjart, Kessel, Hollande, Chirac, Wilhelmine 
Ière...
É p h é m é r i d e s
w
w
w
.r
o
g
er
-v
io
ll
et
.f
r
Octobre
La guerre éclate dans les Balkans, 
James Meredith entre à l'université, 
le "FN" est créé, "Le Jour le plus 
long" est sorti, Jean Anouilh, la 
"Cité radieuse", Vatican II, Pierre 
Mendès France, Auguste Lumière, 
André Masson, Liliane Bettencourt, 
Lino Ventura, Raymond Savignac...
IVème Trimestre
2012
Décembre
Les Habitations à bon marché, 
James Baldwin, Stockhausen, le 
buste de Néfertiti, le cinéma "Rex", 
Feydeau, Aragon, Benazir Bhutto, 
Michel Petrucciani, les accords 
de Kyoto, Apollo 17, Charles 
Laughton, Marguerite Yourcenar, 
Edouard Detaille, "Le Roi se 
meurt", l'IVG...
Éphéméride Agence de documentation Roger-Viollet, IVème semestre 2012 (p.1). 
Rétrospective Premiers pas sur la Lune 1999, agence Sygma. Fonds Corbis Sygma.
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rétrospective préparée en 1999 par sygma pour l’anniversaire du premier pas 
sur la lune, trente ans auparavant.
les événements historiques se plient, au même titre que les autres sujets, à 
ces fonctionnements de gestion des images dans le contexte médiatique de 
la presse magazine. et le principe de la rétrospective médiatique semble se 
porter à la rencontre de la commémoration historique. ces formes sont ren-
tables au point de déclencher certains investissements : à la photothèque de 
Paris Match, les quarante ans de Mai 68 ont été l’occasion d’une numérisation 
et d’un nouvel editing49, opérations coûteuses50 effectuées dans un objectif 
de rentabilité. 
« AL : Pour chaque date, vous refaites une édition ?
DL : On cherche, on fait une recherche iconographique.
AL : Si on prend l’exemple de Mai 68, la proposition de 1998 ne 
sera pas la même que celle de 2008 ?
DL : ça dépend si l’on a intégré de nouvelles images ou pas. 
Parce  qu’on  ne  va  pas  refaire  l’actu  donc  les  événements  ça 
reste les mêmes. Ça va être en fonction de nouveaux fonds pho-
tographiques. Essentiellement. Je pense que dans vingt ans, on 
réutilisera les images… Dans tous les cas, on réutilisera ce qu’on 
a déjà sur la base, numérisé ou dans les boites. Mais si on a de 
nouveaux fonds, on les intégrera à cette sélection51. »
ces produits d’édition (tels que les éphémérides de l’agence Roger-Viollet, 
par exemple) s’adaptent à un double calendrier : celui des événements (ou 
des personnalités) à célébrer et celui des rédactions pour lesquelles ces sujets 
présentent l’avantage et le confort de pouvoir être programmés d’avance. ils 
sont déposés régulièrement dans les rédactions à titre promotionnel, avec 
un trimestre d’avance environ pour ce qui est des éphémérides de l’agence 
Roger-Viollet. dans un contexte médiatique d’urgence et d’instabilité quoti-
49  cf. Partie i chapitre 3. Refaire un editing sur l’ensemble du corpus d’images présentes dans 
le fonds pour un sujet donné a un coût de revient certain. si l’opération n’est pas rentable, 
elle est stoppée. Citons pour exemple, la gestion du fonds Sygma par Corbis, qui a fini en 
dépôt de bilan en 2010.
50  entretien avec Y. chorne et intervention de François chahuneau, directeur des 
technologies de la société diadeis, colloque « nouvelles perspectives pour les photographes 
professionnels », au sénat, 29 et 30 mars 2010.
51  dominique lecourt, op. cit..
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diennes, un matériel prévisible et disponible à tout moment est un élément 
de confort crucial qui, de plus, permet au système de s’autoalimenter. Hubert 
Henrotte rappelle à propos d’un photographe de sygma qui se spécialise as-
sez rapidement dans les sujets dits « magazine » que l’intérêt de « ce type de 
sujet [est de permettre] à un hebdo ou à un mensuel de les faire sur plusieurs 
numéros et d’avoir une suite52.». Prévisibles et programmées à long terme, les 
« commémorations médiatiques » fournissent du matériel prêt à l’emploi et 
assurent un contenu médiatique, y compris en cas de « pénurie » d’actualité. 
dans sa gestion de numéros successifs qui déclinent sous le mode du feuille-
ton l’histoire de personnalités ou d’événements, la rédaction de Paris Match 
décale parfois la publication d’un épisode pour restituer cette place à une 
actualité brûlante. 
c.  « commémoration historique » et « images d’archive » dans le cadre 
médiatique
en 2008, antoine Henniquant croise « des sources médiatiques » pour « éclai-
rer les courants mémoriels dominants » du dixième anniversaire de Mai 6853. 
il observe une accélération de la présence de Mai 68 au cours de la première 
quinzaine du mois de mai en une concomitance certaine des différents mé-
dias ; une circulation entre médias, « un tiers des émissions diffusées pendant 
cet anniversaire [commentant ou prenant] appui sur des ouvrages récemment 
publiés54 » ; il note, enfin, que cet anniversaire est pris dans l’actualité du mois 
de mai 1978.
« Par deux fois, le journal de la nuit de TF1 présente des livres 
sur Mai 68. C’est notamment le cas le 24 juin 1978, où est invitée 
la star  de  ce  10ème  anniversaire  littéraire,  celui  qui  bénéficie 
de la plus grande couverture médiatique: Patrick Poivre d’Arvor, 
pour son livre Mai 68-Mai 78. On le retrouve chez Jean-Pierre 
Elkabbach, dans l’émission Samedi et demi, consacrée au Sa-
52  entretien avec Hubert Henrotte, reproduit en annexe.
53  « cette brève étude repose sur l’analyse, à la fois de programmes télévisés et de trois 
newsmagazines à fort tirage: Paris Match, Le Nouvel Observateur et L’Express (800 000, 350 
000 et 720 000 exemplaires). ». antoine HenniQuant, « l’absence de commémoration 
médiatique? autour du 10ème anniversaire de Mai 68 », p. 323-331, dans Images et sons de 
Mai 68 (1968-2008), sous la direction de christian delporte, denis Maréchal, caroline Moine 
et isabelle Veyrat-Masson, nouveau monde éditions, 2011. actes du colloque du mois d’avril 
2008. p. 323.
54  « l’anniversaire est l’occasion de la sortie d’une trentaine de livres sur 1968, la télévision 
et les hebdomadaires assurant la promotion de quelques uns. » antoine HenniQuant, 
« l’absence de commémoration médiatique? autour du 10ème anniversaire de Mai 68 », in 
christian delporte, denis Maréchal, caroline Moine, isabelle Veyrat-Masson (dir.), Images et 
sons de Mai 68 (1968-2008), Paris, nouveaux Mondes éditeurs, 2011, p. 323-331. p. 326.
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lon du livre de Nice, tandis que nicole cornuz-langlois, dans 
Aujourd’hui Magazine, évoquant la photographie, utilise une 
trentaine de clichés de Gilles caron extraits du livre de PPDA55. »
Répétées sur d’autres supports, validés par d’autres autorités (livres d’histoire, 
manuels scolaires etc.) qui appartiennent aux mêmes circuits d’offres et de 
diffusion des images, celles-ci finissent par être imposées comme les repré-
sentations visuelles archives de leur référent. « le triangle d’or de la com-
mémoration est constitué par la presse essentiellement – Libération et les 
magazines littéraires –, l’édition et la télévision56. »
ce mécanisme s’apparente aux campagnes publicitaires dans la mesure où il 
sert différents médias : ceux-ci s’érigent en actualité les uns pour les autres, 
en une forme d’auto-alimentation du système par lui-même. en amont, les 
agences diversifient leurs destinataires et leurs produits57 selon un agen-
da culturel rentable et pratique. en aval, ces occasions se convertissent en 
conventions partagées, opportunes pour tous les participants médiatiques, la 
production des uns servant d’actualité et d’événementialité aux autres. sup-
ports passifs de promotion culturelle, les médias objectivent et produisent 
eux-mêmes des occasions qui deviennent, avec le temps, des conventions 
culturelles pour tous. les industries culturelles s’emploient ainsi à produire des 
occasions : sortie d’un livre, rentrée littéraire… qui deviennent des conven-
tions ; les « commémorations médiatiques » sont de celles-ci. l’analyse de la 
gestion des images indique que ces « commémorations », souvent décrites 
comme une complaisance narrative, sont aussi régies par des fonctionne-
ments médiatiques structurels que leur opacité ne permet pas d’identifier 
comme un besoin industriel. ces produits d’édition s’adressent à « l’édition, 
la presse et la télévision (les documentaires tV) […] destinataires et clients 
55  antoine Henniquant, p. 326.
56  Michelle ZancaRini-FouRnel, « 1968 : histoire, mémoires et commémoration », Espaces 
Temps, 1995, vol. 59-60-61, p. 150. Puis, « la vogue autobiographique est contemporaine du 
lancement de l’opération éditoriale et médiatique des “nouveaux philosophes”, en juin 1976, 
par Bernard Henry-lévy, soutenu par le philosophe et essayiste Maurice clavel. elle s’appuie 
sur une maison d’édition, Grasset, sur un hebdomadaire, Le Nouvel Observateur, et sur le 
Magazine littéraire ; elle est relayée par France Culture. », p. 151, je souligne.
57  dès l’origine, les agences de documentations photographiques produisent des 
propositions éditoriales pour rentabiliser leurs fonds d’images. Marie-Ève Bouillon, « le 
Marché de l’image touristique. Le cas du Mont Saint-Michel à la fin du XIXème siècle », Études 
photographiques n°30, décembre 2012. p. 155-174. https://etudesphotographiques.revues.
org/3334.
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privilégiés de l’agence58 ». dominique lecourt précise que « [dès] qu’il y a 
une refonte des manuels scolaires, ils utilisent beaucoup nos images. c’est de 
l’édition et c’est important économiquement. les iconographes des éditeurs 
font les choix. »59. ces fonctionnements structurels d’entreprises médiatiques 
soumettent ainsi l’ensemble des produits édités (magazine, livre d’histoire, 
manuel scolaire,…) aux mêmes circuits d’édition des fonds iconographiques 
et de diffusion d’images.
Culturellement valorisée, la notion d’archive justifie la remobilisation multiple 
des mêmes images. Mais dans le contexte industriel, la compréhension de 
l’image médiatique comme archive relève du malentendu60. si elle suggère 
la conservation d’une collection, cette désignation omet le fait que ce cor-
pus est un objet élaboré en fonction des contraintes industrielles, dans une 
optique de réutilisations multiples. Répétées sur d’autres supports soumis aux 
mêmes circuits – les livres d’histoire, les manuels scolaires, les journaux télé-
visés de 20h, etc. –, ces images finissent de s’imposer, consacrées comme 
autant d’évidences par ces autres formes d’autorités culturelles. ce faisant, le 
principe de la célébration/commémoration génère, de plus et en lui-même, 
de nouveaux produits d’éditions, immédiatement adoptés comme nouvelles 
ressources61. 
la photographie de presse est un outil de l’écologie médiatique. observée et 
pensée en fonction de son exploitation dans ce cadre, elle apparaît comme 
soumise à une gestion a posteriori qui privilégie sa réutilisation. la rétros-
pective n’est pas seulement un rite calendaire, mais une opportunité écono-
mique solidement ancrée dans l’univers des industries culturelles. appliquée 
aux événements historiques, celle-ci tend à se confondre avec le principe 
de la commémoration dans laquelle la photographie hérite, un peu vite, du 
58   série d’informations recueillies en entretien avec dominique lecourt, op. cit.
59  entretien avec dominique lecourt, op. cit..
60  « l’opposition des contraintes industrielles et de l’utopie mémorielle existe au sein 
même de l’archive photographique. si nous appelons couramment “archives” les fonds des 
entreprises de presse, il importe de percevoir que c’est une autre logique que celle d’un 
archivage à des fins de préservation culturelle qui définit leur existence. », André Gunthert, 
« de quoi l’archive photographique est-elle la mémoire ? », l’atelier des icônes, 24 juin 2012. 
cf. nicolas oFFenstadt « archives, documents, sources », Partie i « sources, domaines, 
méthodes » in christian delacroix, François dosse, Patrick Garcia et al., Historiographies, I. 
Concepts et débats, Gallimard, Folio Histoire inédit n°179, Paris, 2010. p. 68-78.
61  cd « les archives sonores inédites de Rtl » qui accompagne le hors-série Mai 68 de 
Télérama du printemps 2008 ; ou le dVd Mai 68 édité par l’ina, par exemple.
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statut d’archive62. Le principe de la « commémoration médiatique », réaffirme 
la production médiatique à la fois comme source documentaire et comme 
archive de l’événement63, tout en produisant de nouveau de la ressource mé-
diatique qui devient à son tour de l’archive ; cette circularité du mécanisme 
signant le principe de la construction culturelle.
3. L’absence de patrimonialisation des entreprises du 
photojournalisme : une question d’histoire culturelle 
la photothèque de Paris Match, photothèque d’un des magazines illustrés 
d’information les plus importants en France pour la deuxième moitié du XXème 
siècle, est caractéristique des conditions d’accès et de conservation des fonds 
photographiques liés à la presse. Propriété privée, soumise au secret indus-
triel, elle est un outil de travail qui ne bénéficie pas d’une réflexion particulière 
quant à sa conservation et/ou sa valeur patrimoniale en-dehors de rentabilités 
qu’on pourrait lui trouver. de même, son accès et sa consultation ne sont pas 
publics et sont, par conséquent, peu propices à des recherches universitaires, 
par exemple.
en 2011, Michel Puech annonçait comme un événement important64 la « dé-
couverte » d’un nouveau pan du fonds Gilles caron dans les archives du projet 
sygma initiatives de corbis, après son dépôt de bilan en juin 201065. comme 
62  l’équivalence établie entre « production médiatique » et « images d’archives » qu’il 
convient de questionner relève de l’habitude ou peut-être de la « boite noire » à réinterroger 
telle qu’elle est défendue par Bruno latour. Bruno latouR, La Science en action. Introduction 
à la sociologie des sciences, Paris, la découverte Poche/sciences humaines et sociales, 2005.
63  laurent Veray ajoute une strate à ces observations lorsqu’il rappelle à propos des 
productions audiovisuelles et cinématographiques, qu’elles circulent, en tant qu’archives, 
dans d’autres propositions culturelles : « a la différence des archives « classiques », les images 
d’archives ne restent pas confinées aux seuls cercles des historiens – qui du reste ont mis du 
temps à reconnaître leur apport en tant que source – puisqu’elles servent bien souvent  à la 
vulgarisation de l’histoire dans des montages didactiques pour lesquels l’intérêt du public 
ne s’est jamais démenti. », laurent VeRaY, Les Images d’archives face à l’histoire. De la 
conservation à la création, Paris, les éditions du cndP, 2011. p. 16. Je souligne.
Cf. « Définir/Devenir une image d’archives », colloque international organisé par Vincent 
lowy (udl), Julie Maeck (FnRs/ulB), Valérie Pihet (sciences Po Paris), Matthias steinle (Paris 
3), 14-16 novembre 2012, université libre de Bruxelles.
64  http://blogs.mediapart.fr/blog/michel-puech/210211/des-photos-de-gilles-caron-
retrouvees-dans-un-bunker-normand.
65  http://blogs.mediapart.fr/blog/michel-puech/250510/la-seconde-mort-de-lagence-
photo-sygma.
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Fonds argentique agence Reporters Associés, conservé au centre d’archives à Garnay. Fonds 
Corbis Sygma.
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le pointe alors le journaliste, c’est l’ensemble des archives photographiques 
des agences du XXème siècle qui se dispersent, à l’instar des fonds Gamma et 
sygma. elles sont délaissées par des entreprises en déclin qui ne peuvent ni 
les exploiter ni les valoriser. elles sont méprisées par les institutions culturelles 
et restent dans le plus grand désintérêt patrimonial. de fait, l’annonce – sous 
le mode du scoop – souhaitait servir de cri d’alarme sur la non prise en charge 
de ces archives en train de se perdre et de disparaître faute de rentabilité 
économique et faute d’attention politique. Pour le journaliste, ainsi que pour 
une grande part de la profession – à en juger par ses réactions –, l’inquiétude 
provenait de ce que ces patrimoines recèlent des trésors cachés : des archives 
de grandes figures de la photographie qu’on aurait ignorées par exemple.
le parcours de photographe de presse de Jean-Pierre Fizet est caractéris-
tique de cette génération qui s’est construite dans les années 1970, sans for-
cément rejoindre les stars du milieu. il entre à l’agence Reporters associés 
(Ra) en 1965 au sein de laquelle il reste jusqu’en 1973. Photographe Ra en 
196866, il est l’auteur d’un des deux portraits publiés  de de Gaulle qui replace 
une mèche de ses cheveux alors qu’il y a du vent, lors d’un déplacement en 
Roumanie (14-18 mai 1968). cette photographie est alors publiée par des 
magazines d’information parmi les plus prestigieux et en bonne place (une 
ou pleine page) :  créditée agence « Ra » par Life dans son numéro du 31 mai 
avec la légende « the Great Mal de tête » ; puis en une du Life Atlantic du 
10 juin. Plus tard, elle porte des récits médiatiques, associés à d’autres pré-
occupations politiques : en couverture d’un numéro spécial de L’Express en 
réaction au referendum d’avril 1969 qui conduit à la démission de de Gaulle, 
par exemple67.
lors d’entretiens téléphoniques avec le photographe68, celui-ci raconte son 
parcours de photographe et traduit sa récente prise de conscience du prin-
cipe du droit d’auteur et son exploration du marché de l’art. en contrat avec 
corbis sygma pour ce qui est de son fonds de photographies de cinéma, il 
scanne par ailleurs très soigneusement des tirages de ses « grandes photo-
graphies », les retouche sur Photoshop « pour qu’ils soient nickel », pour pou-
voir en réaliser de nouveaux tirages. il vise le circuit des ventes aux enchères, 
66  Voir le site du photographe : http://www.jeanpierrefizet.fr/ (lien aujourd’hui inactif). Voir 
aussi : http://jeanpierrefizetphotographe.blogspot.fr/
67  cf. Partie ii chapitre 5.
68   entretiens en 2011 reproduits en annexe.
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artcurial, des expositions… il souligne l’aspect  événement culturel (« montrer 
les photos au public ») plutôt que vente pour ce qui est de son exposition 
alors en cours à la mairie d’aix en Provence. il était invité à la maison de la 
culture de Fréjus en janvier 2012, à l’occasion du festival du court métrage, 
dont il a été membre du jury et dont Pierre schoendoerffer était le président. 
Jusqu’alors Jean-Pierre Fizet disait « mes expositions sont les journaux […] 
on était content quand on avait la une de Match… les murs c’est tout autre 
chose, un autre monde. ». lui, qui a vécu quarante ans de l’histoire de la pho-
tographie et habite arles, dit se sentir très étranger à ce monde de la photo-
graphie, « trop narcissique et qui encadre n’importe quoi ». depuis deux ans 
sur le marché de l’art, il le trouve compliqué. c’est son agent à Paris qui gère 
tout cela. il présente sur son site un tirage du portrait de de Gaulle pris en 
1968, isolé de tout contexte éditorial et/ou culturel. les publications dans Life 
du portrait servent de faire valoir quant à sa qualité de « bonne photo », selon 
les critères défendus par la profession69. il s’étonne que la version publiée 
se soit récemment vendue 900€. À propos du rachat de Gamma par Jean-
François lochon, il s’étonne : « aujourd’hui, Gamma est un stock d’images, 
le troisième mondial. lochon l’a racheté pour cent mille euros. ce qui n’est 
pas grand chose quand même ». les autres images de l’agence Reporters 
associés, dans laquelle il travaillait en 1968 et sans acquéreur, sont laissées à 
l’abandon, comme ces rouleaux d’archives des Reporters associés au centre 
d’archives corbis sygma à Garnay.
en effet, les « trois a », ces grandes agences phare de l‘histoire du photo-
journalisme français de la seconde moitié du XXème siècle – Gamma, sipa, 
Sygma – périclitent à la fin des années 2000 : rachats par de grands groupes, 
cessation d’activité… ces entreprises peinent à conserver un modèle écono-
mique viable. lorsque corbis rachète le fonds sygma en misant sur la valeur 
culturelle d’un tel fonds, le choix est fait, pour son exploitation rentable et ré-
fléchie, d’investir dans la construction d’un centre de conservation de qualité 
à Garnay70. cette initiative couteuse n’en demeure pas moins commerciale 
et n’a pas vocation à constituer un centre d’archives au sens institutionnel du 
terme. Le constat d’une rentabilité insuffisante conduit ensuite à la liquida-
tion judiciaire de corbis sygma et les fonds conservés à Garnay restent en 
attente d’un acquéreur qui s’engagerait à supporter le coût certain de leur 
69  cf. Partie ii chapitre 6.
70  cf. Partie i chapitre 3.
614
conservation. la valeur culturelle du fonds, orgueilleusement mise en valeur 
dans les ambitions annoncées par corbis sygma, ne résiste pas aux réalités 
industrielles de son exploitation et de sa rentabilité71. Par ailleurs, la plupart 
des photographes représentés ayant récupéré leurs archives, les images qui 
constituent actuellement ces fonds sont parmi les moins exploitables selon 
les critères d’agences de photographie.
contrairement à ce qui motivait le cri d’alarme précité, ce n’est pas le risque 
de faire malencontreusement disparaître et de perdre les fonds d’archives 
de grands « auteurs » de la photographie que le désintérêt pour ces fonds 
d’agences fait courir à la culture. digne héritière de toutes les mythologies et 
constructions culturelles qui entourent le photojournalisme – valorisant avec 
obsession la figure de l’auteur photographe et préférant laisser dans l’ombre 
sa banalité et nombre d’autres acteurs déterminants de ce qui est, avant tout, 
une chaine professionnelle –, cette traduction du « problème » le mène à 
l’impasse. d’une part, les entreprises privées n’ont pas vocation à se consti-
tuer comme centre d’archives dont la rentabilité économique n’a jamais été 
trouvée. D’autre part, la difficulté institutionnelle à prendre la mesure de cette 
pratique professionnelle ne permet pas la prise en considération de la conser-
vation des fonds d’agences.
le discours culturel construit par les professionnels insiste sur la seule dimen-
sion artistique (valorisation du photographe et de l’image sur le modèle de 
l’artiste et de l’œuvre). ce faisant, il dévalorise ou pour le moins ignore l’am-
pleur patrimoniale de ces pratiques. dans un tel récit de la profession, il n’est 
d’intérêt culturel à ces fonds que dans la mesure où ils tiennent la promesse 
de l’art… la question de la conservation d’un fonds dans son ensemble est 
oubliée au profit d’une histoire individualisée – celle de l’auteur ; qui, pourtant, 
ne peut en aucun cas raconter les pratiques (économiques, éditoriales, etc.) 
des agences photographiques. De fait, c’est méconnaître le rôle d’acteurs, 
souvent laissés dans l’ombre quand il s’agit de l’histoire du photojournalisme 
– en particulier, ici, les archivistes et les éditeurs qui connaissent très bien le 
contenu du fonds dont ils ont la charge –, que de raconter l’épisode du fonds 
caron lorsqu’il était photographe à apis sous le mode de la découverte fabu-
leuse d’un trésor enfoui, méconnu et miraculeusement sauvé d’un déluge. en 
71  cf. la communication de corbis sur la mise en place du projet Sygma initiatives et la 
conception du centre d’archives spécialement consacré à ce fonds : www.locarchives.fr/pdf/
communique_corbis_21_02_07.pdf (lien désormais inactif).
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réalité, le travail des archivistes et des éditeurs photo de sygma, puis de cor-
bis Sygma, a permis d’identifier et de collecter ce matériel de Gilles Caron, 
dans le cadre d’un travail d’editing sur le fonds apis dans son ensemble72. de 
plus, ce matériel n’est pas un cas isolé : d’autres photographes ont bénéficié 
du travail de conservation et de valorisation engagé dès 2006 sur le fonds 
apis.
Perdre les archives des agences – considérées comme un ensemble –, c’est 
d’abord perdre la possibilité de comprendre le fonctionnement complexe des 
agences de photographies, maillon fondamental du système médiatique tel 
qu’il s’est décliné au XXème siècle. construire un récit de valorisation du pho-
tojournalisme en ignorant la chaîne professionnelle que constitue une agence 
et en insistant uniquement sur la figure du photographe enlève toute possibi-
lité de compréhension – y compris institutionnelle – de l’importance culturelle 
des pratiques associées. et culture n’est pas art.
Le matériel, alors nouvellement identifié, des années de travail de Gilles Caron 
à l’agence apis (1965-66), comporte sept cent trente-six pochettes de néga-
tifs noir et blanc et sept cent quatre planches contacts, qui révèlent principa-
lement des images « people » et des images de toutes les petites choses qui 
font le quotidien d’un photojournaliste à Paris dans ces années-là73. le fonds 
sygma – dans lequel reposaient les archives apis de Gilles caron – com-
pile surtout des photographies caractéristiques d’un fonctionnement courant 
de ces entreprises que sont les agences photographiques. des images dont 
l’actualité à un moment t ne s’est pas transformée en valeur d’archives au-
jourd’hui. c’est sur ces structures dans leur ensemble qu’il est important d’in-
sister et d’alerter les institutions culturelles74. Persister à construire un discours 
72  la Fondation avait été informée de l’existence de ce matériel et de sa collecte en vue 
d’une restitution lors du colloque consacré au photographe, juillet 2009, inHa, Paris.
73  « Il se trouve que sur un reportage qui a bénéficié d’une audience très populaire mon 
nom s’est trouvé lié à des photos de guerre et de violence. Beaucoup de publicité autour 
de cet événement et il n’en faut pas plus pour devenir un spécialiste. avant tout je suis resté 
photographe. le folklore autour des grands reporters ne devrait pas exister. Forcément de 
l’importance de l’événement dépend le nombre de parutions. Mais il se passe toutes sortes 
de petites choses à Paris qui font le travail quotidien du photographe : les conseils des 
ministres, les premières à l’Olympia, l’arrivée de personnalités à Orly… il ne faut pas se faire 
de fausses idées. tous ces sujets sont exécutés par de grands reporters. si un photographe se 
révèle comme étant valable sur un cocktail il sera également bon au Vietnam. la photo reste 
toujours la photo et la qualité d’un photographe ne dépend pas du sujet. », entretien avec 
Gilles caron, Zoom n°2, mars-avril 1970. p. 112-127. Je souligne.
74  cf. les initiatives telles que l’adidaePP, association de défense des intérêts des 
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culturel de la mythologie autour de l’image de presse n’est pas une bonne 
stratégie pour lui construire sa place dans le champ culturel. le « bunker » – 
c’est-à-dire le centre d’archives spécialement et soigneusement conçu par 
corbis pour une bonne conservation des archives photographiques à Garnay 
–, n’existe pas plus que la découverte heureuse d’un trésor. Raconté ainsi, cet 
épisode est un chapitre de plus ajouté à la légende. a force de faire l’éloge du 
grand photojournaliste seulement, et de ne faire exister que lui dans les récits, 
c’est l’histoire du photojournalisme qui meurt. et les conteurs deviennent vic-
times de leurs propres fables75. 
en mai 2010, corbis sygma entre en liquidation judiciaire, poursuivi en justice 
par cinq photographes à la suite du procès aubert, jugé en sa défaveur. en 
effet, en avril 2010, le photographe dominique aubert gagne de nouveau en 
appel contre corbis sygma : la cour condamne l’entreprise à lui verser un mil-
lion et demi d’euros de dédommagement au lieu des cent mille euros récla-
més à la suite du premier procès. le verdict de ce procès est l’occasion pour 
Corbis de se dessaisir de Corbis Sygma, alors non bénéficiaire depuis plus 
de dix ans76. l’accusation porte sur des originaux supposément perdus par 
corbis sygma77. les débats qui animent le procès sont symptomatiques de 
l’écart existant entre les discours qui entourent la photographie comme objet 
culturel voire artistique et la réalité de pratiques photojournalistiques qui ont 
pourtant toujours correspondu à une exploitation d’abord économique de la 
photographie78. aubert construit, en effet, sa défense sur la question de la 
donateurs et ayants droit de l’ex Patrimoine photographique, fondée en 2004, et devenue 
l’aPFP (association pour la Promotion des Fonds photographiques) en avril 2012, à l’initiative 
notamment de Françoise denoyelle et Véronique Figini. http://culturevisuelle.org/adidaepp/; 
puis http://culturevisuelle.org/apfp/.
75  ce passage reprend une tribune écrite avec sébastien dupuy, « Gilles caron, découverte 
fabuleuse », le clin de l’œil, 25 février 2011. http://clinoeil.hypotheses.org/1090.
76  la cours de cassation conclut à un non-lieu en mai 2012. http://www.legifrance.gouv.fr/
affichJuriJudi.do?oldAction=rechJuriJudi&idTexte=JURITEXT000025959646&fastReqId=83
40467&fastPos=1.
77  lorsque le matériel original était restitué au photographe (lors des négociations des 
contrats entre corbis sygma et les photographes au début des années 2000 notamment) 
ou si le matériel original avait été perdu au cours de l’histoire de l’agence, un point rouge 
était marqué sur les duplicata de première génération qui servaient alors de matrice pour 
l’exploitation de ces images. ces pratiques rendent possible les attaques contre l’agence 
pour perte du matériel original. dans son procès contre la photographe Marie-laure de 
decker, François lochon, directeur de Gamma, adopte une autre stratégie ; connaissant les 
contradictions législatives qui existent entre le droit d’exploitation des photographies et la 
numérisation définie comme contrefaçon. Cf. partie II chapitre 4.
78   Cf. notifié du procès daté du 8 avril 2010.
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propriété intellectuelle et du droit d’auteur face à une entreprise capitaliste 
qui ne respecterait pas, pour des questions de profits, cette valeur culturelle 
de la photographie. il est ainsi reproché à corbis de ne considérer la pho-
tographie que comme objet économique. corbis sygma était effectivement 
un projet motivé par l’idée de tirer un profit économique de fonds photogra-
phiques, s’inscrivant en cela dans la stricte continuité des agences de pho-
tographies qui font commerce des images (quand bien même ce n’est pas 
cet aspect qu’elles mettent en avant dans la promotion de leur activité). Par 
ailleurs, les investissements faits par l’entreprise traduisaient un soin certain 
pour ce fonds considéré, dans une mesure certaine, dans sa dimension cultu-
relle (nouvel editing, financement et construction du centre de conservation 
à Garnay, notamment).
or la démarche de dominique aubert, et de certains autres photographes à sa 
suite, ont des répercutions d’ordre culturel. Que devient le droit d’auteur des 
autres photographes diffusés par l’agence ? Que devient le reste du fonds de 
photographies? Que deviennent l’exploitation et la circulation dans l’espace 
public des images dites « historiques » ou de grande valeur du fonds consi-
déré dans son ensemble? Que devient le travail d’édition (plusieurs années 
à plusieurs dizaines d’employés) sur ce fonds pour le rendre digeste, exploi-
table et « audible » (en regard du désordre premier des archives) ? Le notifié 
du procès pointe l’irresponsabilité de corbis sygma qui perd des « points 
rouges » mais quelle responsabilité revient au photographe aubert vis-à-vis 
de l’ensemble du fonds dont il menace l’accès et l’exploitation ?
le malentendu culturel est tel que le terme « information » auquel se rattache, 
en principe, le photojournalisme n’est pas jamais prononcé dans le notifié ; la 
photographie de reportage étant passée du côté de l’œuvre et de l’art – rele-
vant de la propriété intellectuelle et du droit d’auteur – sur des critères plus 
que flous. Les publications mentionnées des reportages de Aubert pour faire 
valoir la qualité de son travail renvoient au Magazine Photo, magazine spécia-
lisée de (promotion de la) photographie et non à un magazine d’information. 
cette reconnaissance culturelle de la photographie de presse repose sur des 
malentendus en partie dus à la méconnaissance de ces champs professionnels 
qui bénéficient – et entretiennent – des présupposés contradictoires qu’il est 
difficile de recontextualiser et de rattacher à des pratiques et des habitudes 
professionnelles encore confidentielles. Les fonds de ces agences des années 
1970 n’ont pas été classés par auteur, figure qui fait office de véritable fiction 
alors pour une gestion d’agence : ce critère de classement ne devient une 
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nécessité juridique que très récemment pour répondre à de nouveaux modes 
de valorisation des fonds. la notion d’industrialisation des images est l’angle 
mort de ces descriptions79. l’évolution de la perception culturelle de la pho-
tographie influe sur cette organisation et son exploitation. L’aspect juridique 
valide et ratifie cette évolution culturelle. La non description de l’agence de 
photographie comme entité culturelle au bénéfice d’une acceptation dans le 
champ culturel par la seul biais de la figure de l’auteur/artiste – pour rejoindre 
la seule légitimité culturelle de l’art – participe à la faillite de ces entreprises 
économiques et conduit au déficit de leur compréhension dans le monde 
culturel.
or la gestion des images médiatiques par les entreprises médiatiques conduit 
à faire des choix et fait l’objet de politiques de publication qui ne sont pas 
sans conséquence sur le récit des événements historiques mis en place. 
B. Circulation  des  images,  circularité  des 
récits
dans le contexte médiatique, nous l’avons dit, la matérialité de l’image pho-
tographique – objet et non surface rectangle seule qui serait la représenta-
tion d’un référent avec lequel elle entretiendrait des relations plus ou moins 
étroites – contraint les entreprises médiatiques qui s’en servent à un certain 
nombre d’opérations pragmatiques. la photographie implique un coût pour 
sa production, de l’espace pour sa conservation, une indexation pour sa ges-
tion (ce dont témoigne l’organisation des fonds iconographiques en agences 
79  on peut penser ici aux portraits et images de de Gaulle conservés aux archives nationales. 
ils proviennent tous de fonds d’agences dont l’histoire et les fonctionnements sont pour ainsi 
dire méconnus.
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de photographies ou en photothèques80) et son utilisation en entreprise de 
presse est coûteuse et contrariante (délais d’acheminement, adaptation de 
la maquette,…81). en conséquence, la réutilisation de matériaux existants et 
disponibles – le plus souvent et en général déjà payés – structure ces entre-
prises médiatiques. La vitesse de bouclage, le flux, le souci de rentabilité éco-
nomique favorisent le recyclage d’éléments déjà produits. or ces principes 
très pragmatiques – techniquement et économiquement – structurent aussi 
la mise en forme de l’information et conduisent à la circularité de récits éla-
borés, progressivement naturalisés par leurs répétitions multiples. ce faisant, 
ces formes médiatiques qui revendiquent leur portée historique82, participent 
à l’élaboration d’un imaginaire médiatique des événements historiques et 
s’orientent vers de véritables fictions médiatiques.
1. des emprunts médiatiques à la répétition des structures 
narratives visuelles. L’exemple de Paris Match et Life en 
1968
les images circulent de rédactions en rédactions, s’échangent et se mon-
nayent, comme les biens marchands qu’elles sont. elles s’inscrivent, par ail-
leurs, dans une éditorialisation des événements par les rédactions de la presse 
magazine, en un usage massivement illustratif qui participe à la construction 
d’un récit médiatique sur les événements. c’est, en effet, au sein de dispositifs 
complexes que les images prennent le sens que la rédaction choisit de leur 
conférer. la consultation de la médiatisation des événements du printemps 
français 1968 par différents magazines révèle que ces circulations du matériel 
iconographique favorisent la circulation de récits, voire leur circularité. le cas 
plus précis de la médiatisation de Mai 68 par les magazines Paris Match et 
Life en 1968 s’offre comme exemple de ces circulations à plusieurs échelles : 
les photographies s’empruntent mais ce sont aussi des mises en pages et 
jusqu’à des structures narratives portées par les images des événements qui 
circulent entre magazines.
80   cf. Partie ii chapitre 4.
81   cf. Partie ii chapitre 5.
82   « Mai 68 : l’album historique » titre, par exemple, Paris Match pour son numéro spécial 
2036 au printemps 1988.
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Audrey Leblanc, en doctorat sur  “L’Image de Mai 68”
Lhivic, Ehess, Paris – octobre 2010
Montage : Unes des numéros de Paris Match et de Life de mai-juin 1968 puis de décembre 
1968. 
Chronologies des publications et des événements.
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Montage : la circulation des mises en page entre Paris Match et Life.
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Répétition des structures visuelles narratives. Encadré jaune : Paris Match n°997 et n°998. En-
cadré rouge : Life Atlantic du 23 décembre 1968.
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les événements du printemps 1968 font la une de Paris Match dans le nu-
méro du 18 mai 1968. la rédaction insiste sur le début du mois de mai : 
affrontements du 3 mai et du 6 mai et première « nuit des barricades » les 10 
et 11 mai. Puis le magazine français le plus important de l’époque83 suspend 
sa parution pendant un mois. la situation imposée par le mouvement social a 
deux conséquences majeures : une interruption de publication qui, lors de la 
reprise, pousse la rédaction à donner à sa présentation la forme du bilan, et 
une impression en grande partie monochrome, en raison des grèves affectant 
les imprimeries. le récit reprend là où il avait été interrompu un mois plus 
tôt. Le numéro du 15 juin s’inscrit ainsi dans une continuité artificiellement lo-
gique avec le précédent publié le 18 mai et déroule comme une suite logique 
un récit rétrospectif porté par les images. ce récit sera répété dans les deux 
numéros suivants84. construction médiatique globale, la structure narrative 
visuelle proposée le 15 juin par Match (comme une suite de son numéro du 
18 mai) est une prise de position idéologique du magazine, alors que des 
élections restent à venir.
de son côté, le magazine états-uniens Life propose un premier reportage de 
quatre pages dans son numéro du 24 mai ; puis consacre huit pages à ce que 
la rédaction titre « le Mal de tête » du président français dans son numéro 
du 31 mai 1968. la France est en crise et l’issue des élections législatives85 
est incertaine : la rédaction de Life prend acte de ces incertitudes dans ses 
reportages. Mais Robert Kennedy, qui brigue la présidence des États-unis, 
est assassiné dans la nuit du 5 juin et le magazine états-unien ne parlera dès 
lors plus des événements français, donnant la primeur à cette information 
nationale86.
Paris Match comme Life publie un numéro spécial de fin d’année – bilan en 
images de l’année 1968. les rédactions des deux magazines reviennent alors 
sur les évènements du printemps en France : Life Atlantic du 23 décembre 
1968 titre « the Memorable Pictures of an incredible Year, special double 
83   aussi bien en termes de lectorat, trois fois supérieur à celui de ses concurrents directs que 
sont L’Express et Le Nouvel Observateur, qu’en termes de reconnaissance et place dans le 
milieu professionnel du photojournalisme. cf. partie i, chapitre 3.
84   Paris Match n°999 et n°1000 des 22 et 29 juin : « Histoire d’une révolution 1 puis 2 ». cf. 
Partie ii chapitre 5.
85   les 23 et 30 juin 1968.
86   le numéro de Life du 14 juin est spécialement consacré à Robert Kennedy, dont une 
photographie fait la couverture. 
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Structure visuelle narrative répétée et synthétisée dans Paris Match du 4 janvier 1969 ; puis 
dans Life du 10 janvier 1969.
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issue » ; Paris Match du 4 janvier 1969 déroule « Le film de 1968 année d’an-
goisse année de prodiges » ; Life du 10 janvier 1969 revient sur « the incre-
dible Year 68’, special issue ».
le reportage alors proposé dans Life Atlantic « the Memorable Pictures of 
an incredible Year, special double issue » du 23 décembre a évolué vers une 
forme médiatique – images, textes et maquette – nettement caractérisée par 
des emprunts à la proposition du Paris Match du 15 juin 1968. tout en recy-
clant une partie du matériel du mois de mai, la rédaction reprend de nom-
breuses photographies, des mises en pages et jusqu’à la succession de pages 
du n°998 de son homologue français ; reproduisant, ce faisant, le premier 
récit rétrospectif et commémoratif construit par la rédaction de Paris Match 
sur les événements de mai-juin 1968 (figures p. 622). 
a. recycler des mises en page
nous l’avons vu, les rédactions reprennent volontiers leurs propres mises en 
pages. Ainsi, dans le numéro spécial de fin d’année 1968, la rédaction de Life 
reprend sa propre médiatisation contemporaine des événements en réutili-
sant des mises en page construites dans ses numéros du 24 mai et du 31 mai. 
les mises en page construites par la rédaction au moment des événements 
sont recyclées87. 
Mais ce recyclage existe aussi pour des mises en page qui circulent d’un ma-
gazine à l’autre. le numéro de Life du 23 décembre montre des doubles 
pages construites en utilisant les mêmes photographies que celles publiées 
par Paris Match au moment des événements et en les organisant, de plus, 
sur le même espace (ici une double page) pour raconter le même récit de la 
paralysie de la société générée par les grèves. À une exagération près pour le 
numéro de Life qui, par le seul truchement de la légende, étend le récit ainsi 
élaboré de Paris à l’ensemble de l’europe. Porté par les mêmes images, « Un 
Paris insolite. Queues pour l’essence et l’argent. Rayons vides, montagnes 
d’ordures88 » devient « A paralysis threatens all Europe89 ». l’écart narratif 
confirme, ici de nouveau, que le récit sur les évènements n’est pas transmis 
87   cf. Partie ii chapitre 5, les portraits de de Gaule replaçant une mèche de cheveux.
88   Paris Match n°998 du 15 juin 1968.
89   Life Atlantic Special double issue du 23 décembre 1968 ; littéralement « une paralysie 
qui menace toute l’europe ».
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par la seule image « documentaire » ou « archive » mais par l’ensemble du 
dispositif éditorial – texte-image-maquette – au sein duquel elle prend place. 
la succession des pages dans un même reportage participe à la construction 
d’une structure narrative visuelle qui donne leur sens aux photographies mo-
bilisées, inscrites dans ce dispositif90. Élaborées au moment des événements, 
ces formes médiatiques sont recyclées. 
b. répétition des structures narratives et circularité des récits
en s’appuyant sur les mêmes fonds iconographiques, la rédaction de Life re-
prend aussi les propositions du Paris Match du 18 mai pour ce qui concerne 
les événements qui se sont déroulés entre début mai et la manifestation uni-
taire du 1391. Puis, elle reprend celles du n°998 du 15 juin pour la fin du mois 
mai. dans le courant des événements au 31 mai, Life traitait le printemps 
1968 français en prenant en compte sa dimension sociale et s’interrogeait sur 
l’incertitude de son issue. elle en propose, au contraire en décembre, un récit 
médiatique fermé, qui répète la structure narrative visuelle proposée par Paris 
Match en juin92. or la construction médiatique du magazine français limite les 
événements au mois de mai, les concentre principalement à Paris et propose 
une suite logique d’épisodes selon un ordre signifiant élaboré par la rédac-
tion93. la manifestation du 30 mai, notamment, – réaction inquiète devant l’in-
certitude et l’ampleur des événements – est relue à l’aune de la confirmation 
du Général par les élections législatives de fin juin. Cette logique narrative est 
le signe d’une prise de position idéologique du magazine français lorsque la 
rédaction la propose le 15 juin car les élections restent à venir. elle est répétée 
dans les numéros 999 et 1000 de la fin du mois de juin, une fois le résultat des 
élections connu, confirmant cette lecture a posteriori de la manifestation du 
30 mai comme une suite logique du retour du président de Baden-Baden et 
90  cf. Partie ii chapitre 5.
91  Paris Match n°997.
92  La figuration du pouvoir préoccupé, le duel, la contestation, la paralysie de la société et 
le retour de de Gaulle porté par la photographie d’Henri Bureau.
93  un duel entre les jeunes et les policiers avec le motif privilégié de la barricade ; le principe 
de la manifestation et/ou de la contestation ; la France paralysée par les grèves ; la figure d’un 
pouvoir préoccupé ; le retour du Général de Gaulle de Baden-Baden, image d’un retour du 
président aux manettes du pouvoir ; la confirmation de la reprise en main du président par 
une photographie de la masse de drapeaux tricolores (plein cadre) lors de la manifestation 
organisée le 30 mai sur les champs Élysées en soutien au général, après l’annonce d’élections 
législatives à venir. cf. Partie ii chapitre 5.
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Montage : mises en page identique de l’invasion de Prague par les chars russes dans Paris 
Match et dans Life.
Montage : mises en page recyclées. Le Monde 2 en 2008 reprend Life 1968.
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le signe précurseur de sa reprise en main de l’état.
en décembre 1968, Life reprend ce récit du duel, de la contestation, du pou-
voir préoccupé, de la paralysie de la société et du retour de de Gaulle. Mais 
aussi, alors que d’une façon générale, la rédaction traite ses reportages en 
mêlant noir et blanc et couleur, le numéro du 23 décembre de Life affiche 
une proposition exclusivement noir et blanc pour ce reportage. le traitement 
monochrome de Paris Match imposé par les grèves dans les imprimeries en 
France en juin est mimétiquement reconduit. L’emprunt médiatique confirme 
ainsi le travail de mise en forme de l’information94 et ce numéro spécial de fin 
d’année du magazine états-unien ne médiatise pas tant les événements du 
printemps 1968 en France qu’il n’en répète la médiatisation qu’en a construit 
Paris Match dans son numéro du 15 juin 1968. Ce faisant, il confirme cette 
élaboration comme la forme médiatique des événements du printemps fran-
çais. 
Cette structure narrative visuelle, ainsi élaborée et confirmée, se répète sous 
des formes de plus en plus synthétiques dans les deux autres numéros de fin 
d’année 1968, confirmant cette forme médiatique simplifiée des événements 
(figures p. 624).
dans son numéro du 5 janvier 1969, Paris Match consacre une double page 
à la plupart des sujets mentionnés dans ce numéro bilan de l’année 1968. 
« Mai. les événements en France » ont droit, quant à eux, à trois doubles 
pages95 (confirmant l’importance accordée à ces événements par la rédaction) 
qui répètent en le synthétisant encore davantage le récit proposé au cours 
des événements96. toutes les photographies utilisées ont déjà été publiées 
par Paris Match au cours des événements dans les différents numéros ; leur 
traitement graphique est soumis aux besoins de la maquette (couleur ou noir 
et blanc ; cadrages). la fameuse photographie de Gilles caron (prise le 6 mai) 
94  thierry Gervais et Gaëlle Morel, chapitre 6 de L’Art de la photographie – des origines à 
nos jours, citadelles et Mazenod, codirigé par andré Gunthert et Michel Poivert, Paris, 2007 : 
« les Formes de l’information ». 
95  Paris Match n°1026 du 4 janvier 1969, « Le film de 1968 année d’angoisse année de 
prodiges », p. 30-35. l’intervention russe en tchécoslovaquie (p. 40-43) et les Jeux olympiques 
de Mexico (p. 44-47) sont les deux autres événements qui bénéficient de deux doubles pages.
96   contestation et manifestations ; portrait de de Gaulle préoccupé ; duel entre les étudiants 
et les forces de l’ordre ; retour de de Gaulle de Baden-Baden ; manifestation en soutien au 
Général le 30 mai.
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Montage : traitement médiatique parallèle entre les événements étudiants de Columbia à 
NYC et de la Sorbonne, Paris, 1968 par les deux magazines. Puis dans les numéros de fin d’an-
née, mélange des iconographies et du récit.
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d’un étudiant pourchassé n’est déjà plus correctement datée et vient illustrer 
le pavé de texte de la légende : 
« Le 18 mai, la France compte 10 millions de grévistes. Toute la 
vie de la nation est paralysée. Les manifestations dégénèrent en 
émeutes ; service d’ordre et manifestants s’affrontent durement 
(photos en haut et à droite)97. »
a la photographie plein cadre à bords perdus d’une masse de grévistes ré-
pond sur une double page la marée de drapeaux tricolores du 30 mai, après 
les troubles figurés dans la double page intermédiaire. Les titres – « Paisible 
et enviée, la France brusquement devient folle » puis « de Gaulle s’interroge 
sur son destin… » // « … mais la France répond à son appel » – soulignent 
ce récit construit autour de la figure du président confrontée à une situation 
de crise. la succession de pages rejoue la césure autour de l’incertitude sur 
l’entre-deux tours des élections législatives pour mieux réaffirmer le 30 mai 
comme la confirmation du Général au pouvoir98. de son côté, dans son deu-
xième numéro spécial 68 du 10 janvier 1969, la rédaction de life répète à 
nouveau la même histoire sur deux doubles pages, sur lesquelles on observe 
les mêmes ajustements graphiques. Enfin, cette structure narrative visuelle 
des événements de mai-juin 1968 est reprise et répétée, de façon plus syn-
thétique encore, dans les sommaires de ces numéros spéciaux de fin d’année 
1968, construits sous la forme de diaporamas rapides.
l’observation comparée de la médiatisation d’autres événements montre des 
phénomènes similaires d’emprunts et de répétitions de structures narratives 
; en particulier, pour des événements auxquels une portée internationale est 
attribuée (invasion de Prague, guerre du Vietnam, assassinat de Martin luther 
King ou de Robert Kennedy,…99) (figures p.627).
au printemps 2008, le numéro hors série « 1968-Révolutions » du Monde 2 
reprend plusieurs mises en pages d’anciens numéros de Life de l’année 1968. 
les emprunts de maquette incluent une reprise d’un portrait de Janis Joplin 
qui permet de reconstruire un contexte culturel. Ils confirment l’élaboration 
97  Paris Match n°1026 du 4 janvier 1969.
98   Cette construction structure les reportages du n°999 et n°1000 de la fin du mois de juin 
1968. Par ailleurs, l’équivalence entre les manifestations n’a pas de sens politique : c’est une 
construction médiatique qui donne la primeur à une manifestation qui dénombrait 400 000 
manifestants (le 30 mai) au lieu des millions de grévistes annoncés pour la première.
99  Par ce biais-là aussi, Mai 68 prend sa place dans les événements internationaux de 
l’histoire du photojournalisme. cf. Partir iii chapitre 7, les répétitions de mises en page et de 
structures narratives visuelles avec les photographies de Gilles caron d’israël ou du Biafra.
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d’un imaginaire médiatique – voire d’une mémoire – des événements par ces 
mécanismes de répétition que favorisent les numéros qui célèbrent les dates 
anniversaires ou « commémoratifs ». 
Enfin, faire un lien entre deux événements, en s’appuyant sur des images et 
des dispositifs qui permettent de reconstruire un contexte, participe visible-
ment de cette rhétorique médiatique, transversale aussi. en effet, la structure 
narrative visuelle observée dans les numéros de Paris Match et de Life en 
1968 se joue à l’échelle de la circulation des récits entre des événements his-
toriques plus ou moins artificiellement rapprochés (figures p. 629).
lorsque  la rédaction de Life traite les événements français dans son numéro 
du 24 mai 1968, elle construit des échos avec les récents événements étu-
diants de l’université de colombus à new York, en une du numéro du 10 mai. 
les iconographies se répondent et les informations sont traitées ensemble, la 
rédaction faisant des liens entre les deux événements. En fin d’année, ils sont 
de nouveaux traités ensemble en un même reportage, jusqu’à une double 
page élaborée avec les images – précédemment publiées – des deux mouve-
ments. ce principe de rapprochement formel100 d’événements qui n’ont pour-
tant pas nécessairement à voir entre eux d’un point de vue historique est fré-
quent : les assassins de Martin luther King et de Robert Kennedy font l’objet 
d’une médiatisation similaire, traités ensemble et ainsi mis sur le même plan. 
la couverture du numéro du 21 juin 1968 – The two accused en une – fait 
référence aux deux hommes en un parallèle explicite repris dans le numéro 
de fin d’année. La succession des reportages au sein d’un même numéro, de 
même que la succession des numéros d’un même titre, participent ainsi à la 
construction d’une structure narrative visuelle sur un élément. Enfin, la succes-
sion des numéros publiés par les deux magazines influe elle aussi les options 
éditoriales choisies dans la médiatisation des événements. ainsi, Paris Match 
du 18 mai titre sur la révolte étudiante à Paris quand Life du 10 mai avait juste 
titré sur la « mutinery » étudiante de columbia. entre recyclage de maté-
riel médiatique et rapprochement visuel induit par des formes apparemment 
communes, ces élaborations médiatiques perpétuent le récit et le parallèle 
construits à un moment donné sur ces événements historiques.
l’analyse de la médiatisation des événements français des mois de mai et 
juin 1968, la même année, par Paris Match et Life – deux des plus importants 
100  une façon de faire récurrente et apparemment habituelle de la presse magazine qui 
aime faire des liens – artificiels – entre différentes actualités par le biais de symétries ou de 
parallèles formels.
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magazines de l’époque –, montre comment des pratiques professionnelles 
construisent un usage plus complexe des images dans la presse d’informa-
tion. le monochrome de Mai 68 comme marque importante de l’imaginaire 
médiatique construit sur les événements est un emprunt parmi d’autres, une 
marque médiatique parmi d’autres, éléments et principes d’une rhétorique 
complexe qui dépasse le cadre de la seule image ou même de la double 
page101. la circulation des images, supports de récits, induit la circulation des 
récits eux-mêmes voire leur circularité, leur redites et leur fixation. Ce sont 
des dispositifs entiers qui s’empruntent et qui circulent, dispositifs portés par 
les images, et au sein desquels celles-ci s’inscrivent en structure narrative vi-
suelle ; en un mouvement plus général de recyclage du matériel médiatique. 
la narration des événements portée par une iconographie circule : chacune 
de ses répétitions lui confère davantage d’autorité et la valide, selon le méca-
nismes vertueux médiatique de la reprise qui avalise la proposition éditoriale 
à chacune de ses reprises.
le récit, tout comme son caractère commémoratif décidé par la rédaction du 
magazine français à la mi-juin, sont entérinés par une première répétition mé-
diatique commémorative au sein d’un des plus importants magazines états-
uniens de l’époque. la construction rétrospective et la dimension commémo-
rative du Paris Match n°998 correspondent aux caractéristiques d’un produit 
éditorial à succès, favorisant sa reprise. À plus forte raison, dans des formes 
médiatiques elles-mêmes rétrospectives – voire commémoratives – comme 
le sont les numéros spéciaux de bilan de fin d’année de ces magazines. La 
répétition de dispositifs médiatiques induit la circularité de formes narratives 
portées par les images et montre une élaboration de fictions médiatiques102. 
ces histoires en images des événements revendiquant leur portée historique 
101  dont thierry Gervais a montré l’importance structurelle.
102  les auteurs de l’ouvrage collectif Mai-Juin 68 paru en 2008 souhaitent débarrasser « Mai 
68 » de ses mises en intrigue récurrentes. dans son article, « les livres de Mai », Philippe 
olivera revient, en particulier, sur ce « qui aurait constitué une « pensée critique » des années 
60 » pour questionner « l’usage [de cet ensemble d’auteurs et de textes] dans l’économie du 
récit de Mai 68 ». or, les mises en intrigue convoquées – pour les discuter – sont les mises 
en intrigue médiatiques des événements, jusqu’à parler de « vulgate » [selon l’expression 
proposée aussi par Boris Gobille]. si l’image à proprement parlé n’est pas questionnée, cet 
ouvrage propose à plus d’un titre une remise en question du récit médiatique de l’événement 
et de ces faits historiques. cependant, le texte portant explicitement sur le traitement du 
journalisme pose de nouveau la question de l’écrit et non pas de l’image, en faisant le point 
sur les sociétés de reporters. il s’inscrit, en cela, dans la tradition de l’histoire culturelle des 
groupes ou titres propre à l’histoire de la presse. Mai-Juin 68, par dominique daMMaMe, 
Bernard Pudal, Boris GoBille, Frédérique Matonti (dir.), ivry-sur-seine, les Éditions de 
l’atelier, 2008.
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élaborent in fine ce qu’il convient sans doute de nommer un imaginaire mé-
diatique de ces événements.
2. transfusion des editing dans l’espace culturel
a. Les répétitions et la circulation des légendes de l’editing
Les simplifications – voire les approximations – de l’editing en agence ou en 
rédaction s’accentuent dans le cadre des reeditings et des editings tardifs, 
lors de la revalorisation d’un fonds, par exemple. or ces éléments narratifs103, 
qui accompagnent les images, transfusent dans l’espace culturel et dans l’es-
pace public devenant souvent leur légende.
À titre d’exemple, les archives Göksin sipahioglu témoignent d’un editing 
réalisé en 1988, visiblement destiné à une valorisation du fonds auprès des 
rédactions presse104. il s’agit alors de pouvoir proposer, en tant qu’agence, 
des images des événements « Mai 68 » dont le système médiatique s’apprête 
à célébrer les vingt ans avec ampleur. c’est à un travail classique d’editing 
de fonds d’archives que l’équipe de l’agence sipa Press s’est livrée à cette 
période. le corpus d’images ainsi éditées (avec texte en leur verso), indexées 
et mises à disposition pour la vente cherche à satisfaire les attentes des rédac-
tions presse dans leur ensemble afin d’être vendu. Par exemple, un tirage 
de l’image n°2068, associée à la manifestation de soutien à de Gaulle est 
légendé « sipahioglu G. ; manif gaulliste ; mai 68 » et présente en son verso 
le texte tapuscrit suivant :
« Sipa Press    Paris Mai 68
C’était il y a 20 ans : après le terrible moi [sic] de mai où flotta le 
gouvernement et manque de désarçonner le Général de Gaulle, 
une énorme manifestation de près d’un million de personnes 
sur les Champs-Élysées remit le président de la République en 
selle et lui fit reprendre fermement les rênes du pouvoir. Faut-
il voir un parallèle avec  la manifestation organisée  la veille du 
scrutin  pour  J  Chirac  que  les  sondages  donnent  légèrement 
battu par François Mitterrand et qui multiplie ses efforts dans 
les derniers jours de sa campagne? ph: Göksin Sipahioglu / Sipa 
Press105 »
103  cf. Partie ii chapitre 4.
104  les publications consultées mentionnent explicitement sipahioglu en 1988.
105  Je souligne.
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Göksin Sipahioglu, Cohn-Bendit, Sorbonne, Paris Mai 68. Occurrence publiée dans L’Express 
du 8 au 14 avril 1988, sans crédit. Et dans Paris Match n°1026 spécial Mai 68, mai 1988.
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la légende apposée par l’éditeur photo est, d’une part, approximative 
concernant le nombre de manifestants : établi aujourd’hui à environ 400 000 
personnes, il est plus que doublé ici par le chiffre indiqué pour accompagner 
la photographie de l’événement. d’autre part, elle construit un parallèle entre 
l’image proposée à la vente par l’agence et l’actualité du moment, ici les élec-
tions présidentielles de 1988 ; principe classique de l’editing pour valoriser 
une photographie et lui construire un intérêt. l’agence anticipe la demande 
éventuelle de la rédaction presse qui a souvent recours dans le traitement 
d’un anniversaire au parallèle avec les événements contemporains de la publi-
cation106. de fait, ces différentes traces des publications de Mai 68 en 1988 
conduisent à la superposition des editings peu faciles à distinguer, qui génère 
à terme un écrasement des informations et la perte de leur datation. les 
approximations culturelles s’additionnent, éloignant chaque fois davantage 
la représentation médiatique de la précision historique de l’événement. la 
recontextualisation et la documentation des images proposées dans la base 
de données de l’agence – à laquelle les rédactions presse et autres produits 
d’éditions font appel – sont à la charge de l’éditeur, qui n’est pas historien107.
or les légendes proposées pour la vente des images sont reprises – pour 
partie ou intégralement – lors de leur publication en presse ou dans l’édi-
tion. elles se retrouvent souvent telles quelles dans les livres qui utilisent les 
images : les approximations se répètent, s’objectivent prenant des allures de 
faits. À titre d’exemple, Paris Match publie dans son numéro spécial Mai 68 
de 1988, une photographie de daniel cohn-Bendit sur l’estrade du grand 
amphi de la sorbonne et qui se retourne vers le photographe. l’image est très 
recadrée. la même photographie est publiée dans L’Express108, sans crédit 
(comme sur toutes celles du reportage) et avec la mention « Mai 68 » pour 
date. l’indexation est répliquée comme légende de l’image de l’événement 
dans son occurrence éditoriale ou culturelle. 
b. L’éditeur d’archives ou valoriser son fonds d’images : récit des 
événements fonction des images du fonds et principe du scoop
de même, l’éditeur du fonds Göksin sipahioglu insiste sur une chronologie 
des événements de Mai 68 qui se poursuit jusqu’à la mi-juin. cette chronolo-
106  cf. plus haut les éphémérides de Roger-Viollet par exemple.
107  cf. Partie ii chapitre 4, l’éditeur n’est pas historien.
108   L’Express du 8 au 14 avril 1988.
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gie calque les corpus d’images dont l’agence dispose. le photographe est, 
en effet, l’un des quelques uns à avoir pris plusieurs images de différents évé-
nements de ce mois de juin 1968. ses photographies du 11 juin lors d’une ré-
union d’étudiants à la gare de l’est à l’initiative de l’unef ; d’une manifestation 
avortée qui donne lieu à de nouveaux accrochages et des barricades la nuit 
; de l’évacuation du théâtre de l’odéon le 14 juin, de l’évacuation de la sor-
bonne à la mi-juin et son reportage sur le groupe des Katangais forment ainsi 
un corpus d’images plus ou moins spécifique au fonds Mai 68 de l’agence 
Sipa Press ; le reportage sur les Katangais faisant figure de scoop. c’est avec 
cette rhétorique que ces photographies sont mises en avant dans la sélection 
proposée par Férit düzyol et, à sa suite, par l’agence. la rareté de ces images 
est un argument de vente solide. les événements ne dictent pas alors leur 
chronologie au fonds d’images mais c’est bien plutôt le fonds d’images qui 
construit la chronologie défendue pour les événements dont l’agence vend 
des images109. la logique du fonds se substitue, dans des produits culturels, à 
la chronologie établie des événements.
la presse, ses produits éditoriaux et l’édition sont soumis aux mêmes cir-
cuits éditoriaux concernant les images. dès lors les informations attachées 
aux photographies dans leur entreprise de production que sont les agences 
transfusent dans l’espace culturel. ce mécanisme est encore accentué par la 
confusion entre la source d’une image, sa légende et/ou indexation, et son 
crédit lié aux circuits d’exploitation de la photographie110. l’ambiguïté du sta-
tut d’image d’archive de ces photographies justifie un corpus apparemment 
fini d’images des événements, passant sous silence les processus de sélec-
tion, d’édition et de diffusion auxquels elles sont soumises. la circulation de 
ces images – dont l’autorité ressort renforcée à chacune de leur répétition 
– favorise la réplication de structures narratives visuelles qui portent un récit 
choisi des événements, dont l’emprunt d’une mise en forme noir et blanc est, 
par ailleurs, l’un des indices les plus évidents. 
109  cf. Partie i chapitre 3. le livre de Philippe Johnson en 1968 qui soumet la chronologie des 
événements à ses photographies dans la chronologie des événements qui ouvre l’ouvrage.
110  Marie-Ève Bouillon, audrey leBlanc, « sourcer les images d’enregistrement », guide 
pratique n°51 « dématérialisation et valorisation des données audiovisuelles », archimag 
septembre 2014. http://clinoeil.hypotheses.org/1596. laureline MeiZel, « le trésor artistique 
de la France. un cas exemplaire du « livre-specimen » au tournant des années 1870-1880 », 
Études photographiques n°30, décembre 2012. https://etudesphotographiques.revues.
org/3330.
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C. Construction culturelle : l’ambiguïté de 
l’archive  photojournalistique  au  service 
d’une mise  en  forme médiatique en  noir 
et blanc de Mai 68 et l’objectivation d’un 
récit historicisé des événements
«Les photos, qui servent d’aide-mémoire à chacun d’entre-nous, 
ne rendent pas compte de cette effervescence extraordinaire. 
Elles ont privilégié en noir et blanc les ballets nocturnes mêlant 
manifestants et policiers, figeant dans  la conscience collective 
l’histoire d’un face-à-face dramatique avec le pouvoir politique 
en une sorte de préface à une guerre civile. Cette vision enferme 
Mai 68 dans un autre siècle, dans le cliché gauchiste d’un climat 
pré-insurrectionnel. alors que les Français baignent déjà dans 
les couleurs éclatantes des sixties, il y a une sorte de régression 
du regard, une sorte d’atrophie historique qui réduit Mai 68 
à une caricature de révolution politique à laquelle rêvaient les 
groupes gauchistes (dont j’étais), mais qui n’était pas du tout la 
réalité des mouvements en cours111.»
la question d’une archive visuelle couleur ou noir et blanc de Mai 68 se pose 
en effet pour ce qui est de sa mémoire ; d’autant plus qu’elle joue un rôle 
certain dans le phénomène d’historisation des événements. dans l’histoire 
du photojournalisme au XXème siècle, la valorisation du noir et blanc est une 
constante. il est coutumier de voir se répéter comme une doxa le principe 
selon lequel les sujets graves et d’importance ne sont pas photographiés en 
couleur, traitement réservé aux sujets plus frivoles et mondains :
H. Bureau : des publications de photographies couleur dans Pa-
ris Match oui… puisque j’ai dû en publier quelques unes aussi. 
Mais enfin,  la couleur était très très marginale par rapport au 
noir et blanc à l’époque.
Paris Match publiait des photographies couleur, quelques unes 
111  serge JulY, Jean-louis MaRZoRati, La France en Mai 68, Hoëbeke-aFP, Paris 2007.
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en général.  Ici,  je parle de  l’actualité, quelques unes en cou-
leur pour ce qui est de  l’actualité. Pour ce qui est du people, 
c’était autre chose, un usage beaucoup plus répandu de la 
couleur112.
d’une façon générale en effet, et bien qu’implantée dans les pratiques pho-
tographiques, la couleur a souvent déclenché des réactions virulentes à son 
égard : vulgaire pour Walker evans ; mépris de ses photographies en cou-
leur pour H. cartier-Bresson ;  vives réactions de rejet à l’exposition couleur 
de William eggleston au MoMa en 1976113,… À plus forte raison dans le 
photojournalisme qui associe pendant longtemps la valeur documentaire de 
ses images au traitement noir et blanc. Par ailleurs, l’archive photographique 
en couleur de cette période est bien moins maniable et plus fragile que celle 
en noir et blanc, nous l’avons vu. le format positif des diapositives domine 
jusqu’en dans les années 1980114. Le film de 36 poses se trouve alors cou-
pé en 36 vues uniques mises sous cache, qui se perdent et rendent difficile 
le maintien de la continuité de la prise de vue ; au contraire d’une planche 
contact noir et blanc, plus maniable et plus complète. il impose, de plus, de 
réaliser des duplicatas et de créditer chacun d’eux individuellement115. ins-
table et plus vulnérable face aux manipulations multiples qu’implique son 
usage régulier, l’archive couleur est, par définition, moins pratique dans sa 
gestion et son exploitation pour les agences de photographies. cette réalité 
pragmatique explique – aussi et en partie – le fait que le photojournalisme 
se soit construit longtemps sur une valorisation du noir et blanc, bien mieux 
conservé, plus facile à gérer et, par définition, davantage exploité. Cepen-
dant, devant l’évolution des pratiques, et le passage massif de l’argentique 
au numérique, la manière qu’a la profession de se raconter évolue. le photo-
journalisme absorbe ainsi progressivement et régulièrement dans son histoire 
des éléments restés auparavant confidentiels. Ces éléments continuent néan-
moins de relever d’un discours au contrepoint difficile116. il en va ainsi des 
112  entretien téléphonique avec Henri Bureau, 12 janvier 2010, reproduit en annexe.
113  cf. nathalie BouloucH, « couleur versus noir et blanc », Études Photographiques, 2005, 
vol. 16, p. 140-151 ; « les passeurs de couleur 1976 et ses suites », Études Photographiques, 
2007, vol. 21, p. 106-122. Jean KeMPF, « la couleur du réel. la photographie couleur(s) 
a-t-elle un sens ? (États-unis 1960-1990) »,  Revue française d’études américaines, n°105, 
2005/3, p. 110-124. Kim tiMBY, « look at those lollipops ! integrating color into news 
Pictures », in Jason e. Hill, Vanessa R. schwartz, Getting the Picture. The Visual Culture of the 
News, new York, Bloomsbury, 2015. p. 236-243.
114  cf. partie ii chapitre 4.
115  cf. Partie ii chapitre 4.
116  l’agence, acteur central du système, continue d’être ignorée dans son fonctionnement.
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planches contact éditées, des tirages de presse annotés117 ou de la pratique 
de la couleur118. Plusieurs récentes expositions reviennent, par exemple, sur 
ces affirmations en montrant des archives couleur des photographes ou de 
certains événements119. 
On peut noter, enfin, que la représentation médiatique majoritairement noir 
et blanc (la presse quotidienne, la télévision, l’édition de livres) favorisent l’im-
plantation d’un récit iconographique noir et blanc des événements. cepen-
dant, en réactivant régulièrement, à date anniversaire principalement décen-
nale, une mise en forme médiatique noir et blanc déterminée par une archive 
photojournalistique présentée comme exclusivement noir et blanc, la presse 
magazine alimente et construit une mise en forme culturelle de Mai 68, sous 
des airs de mémoire collective. sous couvert d’héritage d’une mise en forme 
justifiée par une archive finie, elle est pleinement actrice de l’élaboration d’un 
imaginaire médiatique des événements.
1. L’implicite culturel d’une archive photojournalistique noir 
et blanc perpétué : l’exemple emblématique du hors série 
du magazine télérama d’avril 2008 « Mai 68. L’héritage »
un premier feuilletage (pratique de lecture induite par la forme magazine120) 
117  Kristen luBBen (dir.), Magnum Contact Sheets, new York, icP, 2011.
118   en 2008 pour les célébrations du 40ème, plusieurs photographes (Bruno Barbey,…) 
éditent leurs photographies couleur des événements, tout en usant de la rhétorique de 
l’inédit précédemment décrite.
119  clément cHÉRouX, Henri cartier-Bresson, Paris, centre Georges Pompidou, 2013. 
catalogue de l’exposition « Henri cartier-Bresson », du 12 février au 9 juin 2014, centre G. 
Pompidou, Paris. commissaire : clément chéroux. cynthia YounG, capa in color, new 
York, international center of Photography and delMonico Books / Prestel, 2014. catalogue 
de l’exposition « capa in color », du 31 janvier au 4 mai 2014, icP, new York. commissaire : 
cynthia Young.http://www.icp.org/museum/exhibitions/capa-color. Voir aussi la mise en ligne 
de photographies couleur de la Farm security administration par the library of congress, sur 
Flick’r : https://www.flickr.com/search/?q=Farm%20security%20Administration. Ou encore, 
sipa qui rachète a posteriori le fonds couleur sur Mai 68 du photographe Hubert le campion 
pour l’exploiter et multiplier ses propositions d’images à la vente.
120  Notion définie par Thierry GeRVais, « l’illustration photographique. naissance du 
spectacle de l’information, 1843-1914 », op. cit. andré GuntHeRt, « lire autour des images », 
aRHV, 23 juillet 2009.
http://www.arhv.lhivic.org/index.php/2009/07/23/1035-lire-tout-autour-des-images.
ici le feuilletage est aussi méthode d’analyse des usages des images photographiques dans la 
presse magazine. il induit  alors des manipulations – manuelles – qui permettent de regarder 
l’image dans son contexte et dans la matérialité de sa diffusion.
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du Télérama hors-série Mai 68, publié au printemps 2008 pour la célébration 
du quarantième anniversaire des événements, montre que les images sont au 
moins aussi présentes que le texte en termes de surface et d’importance et 
s’inscrivent toujours dans un contexte (textes, succession des pages et hié-
rarchisation des informations par leur mise en forme121). l’édito ouvre sur la 
question des images de Mai 68 et les termes mobilisés pour en parler sou-
lignent la puissance supposée de l’image photographique et ses effets sur 
l’imaginaire, faisant appel au registre du « symbole », de « l’icône » :
«Quarante ans. Les  imaginaires ont un peu vieilli.  Icônes d’un 
temps dont on a oublié la rigueur. Icônes d’une aspiration à la 
liberté dont, peut-être, nous avons perdu le parfum. Le sourire 
de Daniel Cohn-Bendit ne saurait à  lui seul exprimer tout Mai 
68. Mais s’il nous plaît de le retenir comme symbole, c’est qu’on 
y  lit,  face à  la  rigidité des ordres, non ce sérieux ascétique et 
exalté propre aux meneurs de révolutions, mais simplement le 
plaisir et la joie122.» 
les formes visuelles des événements ne sont, en effet, pas questionnées au-
delà de ce registre dans ce numéro. support de souvenirs ou reprenant les 
repères proposés par le milieu professionnel pour ce qui est des photogra-
phies de presse, les représentations médiatiques ou cinématographiques de 
Mai 68 ne donnent lieu à aucun autre commentaire. 
a. Les représentations de Mai 68 à l’aune de la doxa photojournalistique
le hors-série s’ouvre sous le parrainage de Patrick Rotman, l’une des autori-
tés très médiatisées de l’histoire de Mai 68 depuis la publication de son livre 
en deux volumes, coécrit avec Hervé Hamon, Génération123. Particulièrement 
prolifique en 2008 pour le quarantième anniversaire, il signe 68, « documen-
taire événement » diffusé en première partie de soirée sur France 2124 puis 
édité en dVd125 et leur consacre deux nouveaux livres : Mai 68 Raconté à ceux 
121  andré GuntHeRt, « les icônes du photojournalisme, ou la narration visuelle inavouable », 
in daniel dubuisson, sophie Raux (dir.), À Perte de vue. Les Nouveaux paradigmes du visuel, 
Paris, Presses du Réel, 2013. disponible sur : http://culturevisuelle.org/icones/2609.
122  Télérama hors-série, avril 2008, « Mai 68. l’héritage ».
123  Hervé HaMon, Patrick RotMan, Génération, 1. Les Années de rêve, Paris, le seuil, 
1987 ; tome 2, Les Années de poudre, 1988.
124  diffusé sur France 2, le 8 avril 2008 en première partie de soirée.
125  Patrick RotMan, 68, dVd édité par France télévisions en 2008. 
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qui ne l’ont pas vécu126 et Les Années 68127. 
ce n’est pourtant pas pour ses réalisations (audio)visuelles des évènements 
qu’il est interpellé par la rédaction de Télérama mais pour commenter trois 
photographies en noir et blanc de Gilles caron (publiées en double page, à 
bords perdus) qui ouvrent le numéro sous l’égide du souvenir personnel :
« Gilles Caron par Patrick Rotman. Ces images entrées dans la 
légende concentrent le récit. Trois photos, prises par le même 
photographe, Gilles Caron, le même jour, le 6 mai 1968, dans le 
même quartier, autour de la Sorbonne, représentant les mêmes 
acteurs : des étudiants face aux forces de l’ordre. L’historien Pa-
trick Rotman fait parler ces images chargées de symboles.
[…] « Je suis sur cette photo, ici, à ce carrefour, ce soir-là, à la 
lisière du cadre »128. » 
la référence aux photographies souligne leur puissance symbolique, leur 
valeur de témoignage et servent de supports aux souvenirs de celui qui a 
vécu l’Histoire. la brève bibliographie qui clôt129 le numéro mentionne, de 
son côté, quelques compilations thématiques ou éditions proposées par les 
agences photographiques de presse ou du photojournalisme les plus cé-
lèbres (agence Magnum, Bruno Barbey, Raymond depardon, ou le photo-
poche Gilles caron,…) et relaie ainsi l’histoire de la photographie de presse 
telle qu’elle est racontée par la profession. Enfin, les trois photographies qui 
ouvrent le magazine (en double page) sont signées de Gilles caron, dont les 
images ponctuent l’ensemble du numéro. créditées avec soin du nom du 
photographe et de l’agence qui le diffuse en 2008130, leurs mises en pages 
(souvent en pleine page) les valorisent et c’est l’une d’elles qui referme le 
hors-série. l’importance accordée à ce photographe rejoint ainsi l’un des 
poncifs de la représentation photojournalistique de Mai 68 : Gilles caron est 
LE photographe de Mai 68131.
En 2008, d’autres réflexions ont été menées sur les images de Mai 68 et ques-
126  Patrick RotMan, Mai 68 Raconté à ceux qui ne l’ont pas vécu, Paris, seuil, 2008.
127  charlotte et Patrick RotMan, Les Années 68, Paris, editions du seuil. images, 2008.
128   Télérama hors-série, avril 2008, « Mai 68. l’héritage ».
129  Ibid., p. 98.
130  « Gilles caron/contact Press images ».
131  cf. Partie iii chapitre 7.
643 
Partie 3 « Commémorer Mai 68 ». 
La construction culturelle des événements historiques par le photojournalisme.
Télérama Hors série « Mai 68 l’héritage » Printemps 2008, p. 8-13.
644
tionnent les représentations des événements. travaux principalement universi-
taires et scientifiques (d’historiens, d’historiens des médias, de sociologues,…
)132 – dont certains menés par des auteurs sollicités pour l’écriture des articles 
du hors-série de Télérama (Michelle Zancarini-Fournel ou Boris Gobille, par 
exemple). ils ne nourrissent cependant pas ce numéro et n’apparaissent pas 
comme ressources dans la bibliographie proposée en dernières pages. ces 
recherches récentes déplacent les limites du corpus visuel et reviennent sur 
la mise en images des événements. consacrées à des fonds (audio)visuels de 
grands médias, elles ont été relayées dans le milieu universitaire (colloques, 
publications) et ont souvent été soutenues par des centres d’archives et/ou 
l’institut national de l’audiovisuel. l’ina propose, de plus, un portail Mai 68133 
sur son site et recense une grande partie du matériel audiovisuel sur les évé-
nements en le mettant à la disposition du public et des étudiants/chercheurs. 
la rédaction de Télérama ne signale pas ces différentes ressources. en plaçant 
son hors-série sous l’égide des photographies les plus connues de Mai 68, le 
numéro perpétue, au contraire, des habitudes de lecture quant aux images 
dans un magazine et confirme une réception conditionnée de la publication.
b. des habitudes culturelles de lecture et le présupposé documentaire 
comme implicites
• Déséquilibre de traitement entre les textes et les images : créditer 
n’est pas sourcer
la coexistence du texte et de l’image caractérisant la presse magazine, les 
images occupent une grande partie des pages du magazine, toujours inté-
grées dans un dispositif éditorial qui leur donne sens134. leur impact dans 
le champ symbolique et sur l’imaginaire est volontiers souligné. Mais si le 
texte et l’image ont part égale dans la conception du magazine (équivalence 
matérielle, impact sur l’imaginaire), il n’en va pas de même de leur traitement 
éditorial. du côté de la rédaction, l’usage des images ne fait pas l’objet de 
la même précision éditoriale que le texte et, de son côté, le lecteur ne leur 
applique pas les réflexes qu’il considère pourtant comme minimum dans l’ap-
préhension d’un texte. 
132  cf. Partie i chapitre 2.
133  Hyperlien aujourd’hui inactif.
134  23 pages sur 98 sont composées uniquement de texte :  les trois quarts du numéro 
associent des images et du texte.
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en effet, les articles et autres textes sont soigneusement sourcés et signés. 
l’auteur voit son intervention dans le magazine expliquée par la rédaction qui 
justifie les raisons de la présence de sa signature dans le numéro. Un pavé 
de texte très visible en fin d’article précise le nom, la profession (en majorité 
des universitaires de diverses disciplines, ici), la relation entre le sujet traité et 
l’auteur, la liste des ouvrages publiés… autant d’éléments qui documentent 
son statut et confèrent le poids de l’autorité intellectuelle aux textes qui, ainsi 
sourcés, sont légitimés135.  
or le crédit photographique appliqué aux images publiées ne saurait remplir 
un rôle documentaire équivalent quant à leur provenance. Peu lisibles, en 
bord de cadre voire de pages (souvent coincés dans la tranche) et peu com-
préhensibles, les crédits photographiques n’indiquent pas systématiquement 
l’auteur du cliché, la date et le lieu de prise de vue. en petits et en bordure, 
ils mentionnent, de plus, des éléments d’information qui renvoient aux diffu-
seurs ou aux exploitants de l’image et sont, de fait, principalement connus du 
milieu professionnel136. sans ces savoirs, comment décrypter que la mention 
« Getty » indique une banque d’images ; « Myop », un collectif qui a encore 
l’habitude d’envoyer des photographes sur des sujets ; « tendance Floue », 
un collectif de photographes aux démarches plus « artistiques » qui assument 
plus volontiers une utilisation illustrative de leurs images (avec nom de l’au-
teur dans le crédit) ? les rachats successifs des agences photographiques137, 
liés à l’histoire de celles-ci, ne sont pas non plus systématiquement clarifiés 
et l’origine de l’image s’en trouve diluée. au contraire du pavé de texte dont 
l’objectif est d’expliquer la présence de tel auteur ou de tel texte dans la 
conception du magazine, le crédit photographique remplit d’abord un rôle 
d’ordre commercial : il indique le bénéficiaire de la vente de l’image publiée, 
achetée par la rédaction. L’origine de l’image elle-même reste souvent floue 
et son choix n’est pas justifié par la rédaction.
Qualifiées de puissantes et utilisées comme l’un des ressorts médiatiques fon-
135  Par exemple : «Boris Gobille est maître de conférences en sciences politiques à l’ENS-
lyon. spécialiste de Mai 68, il a récemment publié Mai 68 (la découverte, coll. « Repères », 
2008) ; Mai-Juin 68, dirigé avec dominique damamme, Frédéric Matonti et Bernard Pudal 
(l’atelier, 2008) ».
136  au mieux, des noms de photographes parfois connus du grand public (Gilles caron/
contact Presse images ; Marc Riboud ;  Henri-cartier Bresson/Magnum Photos ; Janine 
niepce ; claude dityvon ;…). Mais aussi des crédits généraux, plus ou moins obscures : aFP ; 
« Hervé cloaguen/Rapho » ; « Guépard » ; « Jean-François Robert in « Face public »/corbis 
outline » ; dR…
137  Par exemple, apis, rachetée par sygma, rachetée par corbis.
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damentaux du magazine, les images sont donc bien peu interrogées pour 
elles-mêmes. une forme de contrat de lecture implicite – qui repose sur une 
conception consensuelle de l’usage de la photographie dans la presse d’in-
formation comme document138 – compense a priori l’existence de ces infor-
mations. 
dans le cadre d’un événement historique passé, les photographies mobili-
sées dans la publication bénéficient ainsi de leur lecture spontanée comme 
archives des événements, dont le corpus serait, par définition, fini justifiant 
ainsi la publication régulière des mêmes images.
• L’Implicite documentaire au service de l’usage illustratif des 
photographies
de fait, pour le lecteur, les images du hors-série datent du printemps 1968 : 
d’une part parce qu’il suppose que dans un hors-série consacré aux événe-
ments de Mai 68, il va voir des photographies contemporaines des événe-
ments, c’est-à-dire des images d’archive et, d’autre part et surtout, parce que 
la construction globale du numéro favorise une telle lecture. les images pu-
bliées sont des images connues, portées par une esthétique du photorepor-
tage qui mobilise l’idée d’une photographie documentaire de l’événement et 
construisent une représentation – et un imaginaire – de Mai 68 exclusivement 
en noir et blanc.
l’observation de l’usage fait des photographies, en portant notamment atten-
tion à leurs crédits, confirme pourtant combien elles sont mobilisées au ser-
vice du récit de Mai 68 raconté par la rédaction de Télérama : un mouvement 
révolutionnaire pour les mœurs, posé dès l’ouverture du magazine par les trois 
doubles pages des photographies de Gilles caron. le mouvement social, la 
mobilisation ouvrière ou les revendications politiques en font bien moins par-
tie. Quand l’image ne remplit pas un rôle d’illustration pure, l’implicite docu-
mentaire de la photographie est mis au service de son usage illustratif, en des 
pratiques éditoriales courantes, rencontrées et décrites précédemment139.
après un premier chapitre qui demande « Que s’est-il passé en mai 68 ? », 
le magazine s’organise, en effet, en six grands chapitres thématiques, titrés 
par un mot générique écrit sur fond d’une photographie publiée en double 
page à bords perdus : « ecole », « Mœurs », « travail », « ecologie », « idées », 
« Politique ». Pour chacune, le mot choisi oriente la lecture de l’image. le 
138   cf. Partie i chapitre 1.
139  cf. Partie ii chapitre 5.
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chapitre « travail » s’ouvre sur une photographie qui représente un hangar 
d’usine quasiment vide où des banderoles de revendications sont déposées. 
la double page  associe le travail au monde ouvrier et en donne une vision 
désolée, voire sinistrée. le chapitre « idées » s’ouvre lui sur une photographie 
qui représente un amphithéâtre de la sorbonne bondé d’étudiants : le monde 
des « idées », foisonnant, est ainsi associé à l’université, aux étudiants et à 
l’enseignement. 
inverser les légendes sur ces deux images fonctionnerait tout autant en terme 
de récit et c’est alors deux autres histoires que ces doubles pages raconte-
raient : des idées dans les usines et le travail à l’université. De même, modifier 
les images choisies pour ces associations porterait aussi un troisième récit des 
événements : une photographie qui montrerait l’organisation des grévistes 
pour l’occupation à temps plein des usines (planning des rotations, installation 
de crèches ou cantines, etc.) sous le mot « idées », par exemple, raconterait 
le caractère inventif et l’organisation des grévistes pour poursuivre le mou-
vement. associer ainsi les « idées » au monde étudiant et à l’université dans 
le cadre de ce mouvement donne une place plus importante à sa dimension 
étudiante qu’à sa dimension ouvrière ; et, par le choix des images, les reven-
dications du mouvement ouvrier apparaissent comme fragiles (dans l’image, 
le hangar est presque vide et les banderoles semblent abandonnées), loin de 
nouvelles idées sociales et politiques. 
D’autres photographies accompagnent le texte d’un article consacré au film 
documentaire de christian Rouaud sur la mobilisation originale – héritage de 
mai 68 ? – des ouvriers de l’usine lip, à l’annonce d’un plan de licenciement 
en 1973. Si le lecteur peut supposer que ces images sont issues du film docu-
mentaire dont il est question, la lecture volontaire des crédits révèle que la 
plus grande photographie est créditée « Henri cartier-Bresson/Magnum Pho-
tos » et les autres dR, sans autre mention quant à leur origine. elles n’ont pas 
de lien documentaire avec le film auquel est consacré le texte et sont là à titre 
d’illustrations. de même, des portraits de personnalités culturelles attachées 
à cette période écrasent les temporalités, générant une ambigüité quant à 
leur participation effective aux mouvements de Mai 68. une photographie 
d’Hélène cixous devant un tableau chargé de signes, en plein cours, joue ain-
si sur la confusion avec les amphithéâtres, lieux de débats agités de Mai 68. 
ou encore, les deux photographies, publiées à bords perdues, qui ferment 
ce numéro hors série résonnent comme l’illustration d’un point final malheu-
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Télérama Hors série « Mai 68 l’héritage » Printemps 2008, p. 96-97 et p. 98-99 
Puis publicité p.2-3 ; publicité 4ème de couverture.
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reux aux événements : un homme seul, la nuit, contemplant les flammes des 
barricades par claude dityvon et, lui faisant suite dans la pagination, celle par 
Gilles caron d’une rue déserte après des échauffourées dont il reste quelques 
traces et un drapeau, au petit matin140. ainsi publiées, ces images semblent 
dire : « voilà ce qu’il reste de Mai 68… ».
c. Le malentendu de l’image document mobilisée comme archive ou la 
construction culturelle de l’image de Mai 68
Au-delà de ces pratiques, le numéro hors série affiche une maquette extrê-
mement soignée noir et blanc et rouge, en une mise en forme médiatique 
globale assumée jusque dans le choix des publicités qui ne rompent pas cet 
univers chromatique et se fondent dans l’ensemble, presqu’inaperçues.
convoquant aussi bien l’univers du reportage en noir et blanc que celui de 
l’archive historique, cette mise en forme génère une perception première de 
lecture en jouant volontairement sur des ambiguïtés que l’attention aux cré-
dits (même succincts) met en évidence. elle construit et induit l’appréhen-
sion uniforme des images publiées comme des photographies d’archive alors 
même que plusieurs d’entre elles, nous l’avons dit, ne datent pas du printemps 
1968. Mobilisée dans le contexte de cette publication, la photographie, en 
pleine page, d’Henri cartier-Bresson d’une dame regardant d’un air pincé et 
contrarié une belle jeune femme en mini-jupe à la terrasse d’un café parisien 
participe à l’élaboration d’un imaginaire de Mai 68 et « fait Mai 68 ». Prise en 
1969141, elle n’est pas datée dans le crédit, un choix de la rédaction qui lui 
permet d’entretenir une certaine représentation médiatique des événements 
et de porter à nouveau une image construite de Mai 68 qui concentre l’atten-
tion sur l’évolution des mœurs.
de même, lorsqu’elle utilise une photographie en noir et blanc d’un étudiant 
aux prises avec les forces de l’ordre, prise au format 6×6 lors d’une manifes-
tation anti-cPe en 2006 par Phillippe lopparelli (photographe du collectif 
tendance Floue) : maquettée, la photographie est bien datée et créditée avec 
soin mais de façon si peu visible qu’elle est noyée dans une mise en page 
générale et le feuilletage du magazine conduit à l’associer formellement à 
une photographie de Mai 68 en une ambiguïté construite par la rédaction.
140  initialement horizontale, la photographie est recadrée pour les besoins de la maquette.
141  cf. base de données Magnum : 
http://www.magnumphotos.com/c.aspx?VP3=searchResult&VBid=2K1HZoMP692Z0&it=
Zoomimage01_VForm&iid=2s5RYdWMY2P3&Pn=24&ct=search. [hyperlien aujourd’hui 
inacif].
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car l’uniformisation en noir et blanc des images proposées relève d’une dé-
cision éditoriale. dans un discret petit encart accompagnant le sommaire, 
la rédaction  remercie les photographes, contemporains de sa publication, 
« Flore-aël surun, de tendance Floue, Jürgen netzger, Jean-François Robert 
et lars tunbjork de l’agence Vu142 pour [leur] avoir permis de publier leur 
travail en noir et blanc ». non pas être imposé par un corpus initial de photo-
graphies constituant les archives de l’événement, le noir et blanc de l’icono-
graphie est choisi par la rédaction qui mobilise, reconstruit et entretient ainsi 
l’imaginaire aujourd’hui associé à Mai 68, « l’image » construite de « Mai 68 » 
tout en jouant sur l’ambigüité des ressources et de l’archive photographiques. 
le fait d’ouvrir le hors-série sur des images extrêmement connues de Mai 68 
conditionne une telle réception. le choix éditorial est formulé mais peu lisi-
blement et il faut porter une attention soutenue à la conception du magazine 
et aux images (ce qui ne fait pas partie de nos habitudes culturelles de lec-
teurs) pour voir cet encadré.
les auteurs sollicités pour rédiger les articles du numéro sont essentiellement 
des universitaires qui renouvellent en 2008 certaines approches sur Mai 68 – en 
particulier, les approches historienne, sociologique voire philosophique : les 
gens de lettres correspondent à de nouvelles autorités sur Mai 68 (jeune gé-
nération ou éditions/pensées récentes sur les événements)143. a cette volonté 
de transmettre le renouveau des approches universitaires et intellectuelles, 
répond une iconographie de la répétition144, justifiée implicitement par une 
confusion construite sur le document et l’archive photographiques. s’il est 
reconnu au texte la possibilité d’un parti-pris, l’image photographique relève 
quant à elle a priori du document et est mobilisée, par principe, comme ar-
chive de l’événement : elle n’appelle pas d’interrogation quant à sa présence 
dans une publication portant sur l’événement qu’elle représente. elle fait ainsi 
l’économie apparente de la question du choix. Mais, les images comme les 
textes sont l’objet d’intentions et de choix éditoriaux. intégrées à un dispositif 
graphique sans lien immédiat avec l’historicité des événements eux-mêmes, 
142  http://www.agencevu.com/photographers/photographer.php?id=80.
143  a titre d’exemples, nous pouvons nommer Boris Gobille et isabelle sommier en 
sciences Politiques ; Michelle Zancarini-Fournel, historienne ; serge audier, philosophe ; 
Pierre encrevé, linguiste ;…
144  Les photographies sont celles que l’on (re)connaît. L’effet de reconnaissance guide, 
éventuellement, le lecteur vers l’origine des photographies. au mieux, celui-ci consulte 
alors le crédit des images pour vérifier qu’il a reconnu le bon photographe ou la bonne 
photographie.
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Télérama Hors série « Mai 68 l’héritage » Printemps 2008, p. 67-68. Photographie originale de 
Lars Tunbjork / Agence Vu. Encart au sommaire avec remerciements des photographes pour 
une mise en forme noir et blanc.
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elles sont utilisées à titre illustratif, mises au service de l’élaboration d’un ima-
ginaire des événements. cet exemple du hors série de Télérama montre, en 
effet, qu’au-delà d’un usage illustratif porté par une perception commune 
documentaire des photographies, les produits éditoriaux eux-mêmes usent 
de cette confusion et l’alimentent. Le principe d’une archive visuelle finie per-
pétue ainsi l’illusion documentaire. L’iconographie qui semble figée et répéti-
tive ne l’est pas pour des raisons historiques – il n’existerait que ces images-là 
de Mai 68 – mais pour des raisons médiatiques. en jouant sur les effets de 
réception du magazine par une maquette extrêmement travaillée, la rédac-
tion de Télérama participe – au-delà du choix de récit porté – à la construction 
culturelle globale des événements de Mai 68.
2. La pratique de la couleur frappée du sceau de l’inédit 
par le discours professionnel. Mai 68 en noir et blanc en 
2008 : la couleur inédite en 1968
le noir et blanc construit la représentation dominante et visible de ce mo-
ment historique dans la presse magazine. comme l’ont permis de le constater 
les différents dossiers et numéros spéciaux célébrant, en 2008, les quarante 
ans des évènements : la mémoire visuelle de Mai 68 s’écrit en noir et blanc 
(figures p. 656).
a. des photographies d’époque publiées majoritairement noir et blanc
en 1968, nous l’avons vu, L’Express affiche une photographie couleur en Une, 
Le Nouvel Observateur une une colorisée et, pour les deux magazines, des 
photographies en noir et blanc en pages intérieures quand Paris Match pro-
pose, de son côté, une large iconographie couleur des événements145. Pour-
tant, les publications magazine des décennies suivantes retiennent principa-
lement des photographies en noir et blanc du printemps 1968. dans ces trois 
magazines, les photographies publiées en 1978 à l’occasion des dix ans des 
événements sont toutes en noir et blanc. c’est à peine moins vrai en 1988 et 
en 1998 avec quelques rares et très ponctuelles photographies d’archive en 
couleur publiées146. les quarante ans de Mai 68 ne font pas exception : les 
145  à l’exception du n°998 très particulier du 15 juin 1968. cf. partie ii, chapitre 3.
146  Paris Match n°2036 du 7 juin 1988, album historique (2 couleur sur 34 photographies) ; 
L’Express n°1918 du 8 au 14 avril 1988 ; Le Nouvel Observateur n°1746 du 23 avril 1998 (5 sur 
22) ; Paris Match n°2552 du 23 avril1998 (1 sur 18) ; Paris Match n°2553 du 30 avril1998 ;… 
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Captures d’écran résultats recherche google : 21 mai 2014.
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photographies d’archive de Mai 68 mobilisées dans les publications presse 
qui célèbrent cet anniversaire sont massivement en noir et blanc ; et la couleur 
est réservée à des images plus récentes ou contemporaines de ces publica-
tions147.
une initiative se distingue cependant. si au printemps 2008, la rédaction de 
Paris Match reconduit dans ses numéros papier le choix d’une iconographie 
en noir et blanc désormais convenue des évènements, elle met par ailleurs en 
ligne – sur son site web encore balbutiant, à la diffusion largement dominée 
par la diffusion papier – quatre montages vidéo de photographies couleur148. 
les séries de photographies d’époque149, en couleur et thématisées, défilent, 
sur un même fond sonore, ponctuées par des textes. elles condensent le 
récit et reconduisent pour l’essentiel celui construit par la rédaction dès 1968 : 
« sous les pavés » ; « daniel cohn-Bendit » ; « la sorbonne, QG des étu-
diants » ; « manifestation de soutien à de Gaulle du 30 mai »150. l’ensemble 
des quatre vidéos (comme de chaque vidéo en elle-même) centrent résolu-
ment ce récit sur les événements étudiants du quartier latin, sans contrepoint 
social ou géographique. l’initiative est remarquable au regard de l’iconogra-
phie massivement dominante des événements mais la diffusion de ces vidéos 
reste cependant relativement restreinte, le web n’ayant pas alors la même 
portée que le papier. leurs hyperliens ont rapidement été inactifs.
Par ailleurs, le constat d’une iconographie dominante en noir et blanc des 
événements s’étend à d’autres produits culturels consacrés a posteriori à Mai 
68. sur un ensemble de livres d’histoire et d’images151, 57% publient des pho-
tographies dont une au moins en couverture qui à hauteur de 12% seulement 
est en couleur ; les autres sont toutes en noir et blanc. 42% des ouvrages 
publient des photographies en pages intérieures, majoritairement voire ex-
clusivement noir et blanc. 45% enfin affichent une maquette de couverture 
d’autres photographies couleur sont publiées dans les reportages de célébration des 
anniversaires de Mai 68 mais elles correspondent à des photographies plus récentes et non à 
des images d’archive des événements.
147  les maquettes des magazines évoluent elles aussi dans la durée mais ces constats sont 
stables sur les quarante dernières années.
148   les photographes créditées sont Michel Piquemal, Georges Melet, Michel le tac, 
Patrice Habans, daniel camus, Gérard Wurtz.
149  Plusieurs photographies publiées en 1968 dans le n°998 en noir et blanc pour les besoins 
de la maquette apparaissent dans ces vidéos en couleur.
150  cf. Partie i chapitre 3.
151  Échantillon de plus d’une centaine de livres consacrés à Mai 68.
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au graphisme noir et blanc et rouge avec une photographie parfois, mais pas 
systématiquement.
b. une mise en forme noir et blanc et rouge dominante en 2008
en 1998, les reportages sur Mai 68 en presse magazine se multiplient et leur 
mise en forme médiatique se systématise en un noir et blanc et rouge152. 
de façon notable et par exemple, Le Nouvel Observateur choisit de publier 
pour la célébration des trente ans des événements, un numéro spécial au sein 
duquel la rédaction propose un fac-similé de l’un de ses anciens numéros du 
printemps 1968. le choix du n°183 du 15 mai a l’avantage de porter sur un 
numéro publié dans la continuité calendaire du magazine, avant les adapta-
tions nécessaires auxquelles la rédaction a dû se plier face aux mouvements 
de grèves des imprimeries. Mais il propose, de plus, une maquette en noir et 
blanc et rouge, en un graphisme repris dans le numéro proposé en 1998153.
cette mise en forme médiatique en noir et blanc et rouge, très présente en 
1998, se confirme et s’impose encore davantage lors de la célébration des 
quarante ans par la presse ; en particulier pour les unes154 et dans les numéros 
spéciaux ou hors-série, plus nombreux eux aussi, en 2008155 (figures p. 660-
661).
152  VSD n°1076 du 9 au 15 avril 1998, « 20 pages de photos chocs mai 68 quand la France 
délirait » ; Le Nouvel Observateur n°1746 du 23 avril 1998 « Mai 68 la fausse révolution qui a 
tout changé » ; Paris Match n°2552 du 23 avril 1998 ; Voici n°546 du 27 avril au 3 mai 1998, 
dossier « Mai 68 raconté aux enfants » ; Paris Match n°2553 du 30 avril 1998 ; L’Humanité 
Hebdo n°25 du 7 au 13 mai 1998 ; Paris Match n°2554 du 7 mai 199 8 ; Sciences et vie junior 
mai 1998 ;… ou encore Blanco y Negro du 26 avril 1998 ; La Vanguardia Magazine du 26 
avril de 1998 « Paris 1968, aquel mayo de las ideas » ;…
153  au printemps 1968, seuls le n°998 de Paris Match du 15 juin,  Le Nouvel Observateur 
n°183 du 15 mai 1968 ; Le Magazine littéraire Hors série n°13 d’avril-Mai 2008 « les idées 
de Mai 68 »; et Journalistes, Reporters, Photographes n°15 du mois de juin 1968 (magazine 
destiné à la profession photojournalistique) arborent une telle mise en forme.
154  Par exemple, Le Nouvel Observateur n°2264 du 27 mars au 2 avril 2008  « sondage 
exclusif, les Français et 68 » ; Télérama n°3037 du 29 Mars au 4 avril 2008 « daniel cohn-
Bendit : oubliez Mai 68 ! » ; VSD n°1600 du 23 au 29 avril 2008 « Mai 68 45 pages à 
découvrir » ; Marianne n°575 du 26 avril 2008 « commémorations piège à cons ». Mais aussi, 
des publications telles que Images Magazine de Mai 2008 2ème trimestre 2008, « la Vague 
Mai 68 » ; Contact Fnac (le magazine des adhérents de la Fnac) de Mai 2008 « 68 court 
toujours. l’esprit de Mai à la Fnac » ; Paris Berlin avril 2008 « Printemps 68. une histoire très 
franco-allemande » ;…
155  L’Humanité Hors série du 15 février 2008 « il y a 40 ans » ; Le Monde 2 Hors-série, mars-
avril 2008 ; Télérama Hors série printemps 2008 « Mai 68 l’héritage »; L’Humanité Hors série 
d’avril 2008 « Mai 68, non ce n’est pas fini » ; Le Magazine littéraire Hors série n°13 d’avril-
Mai 2008  « les idées de Mai 68 » ; L’Express n°2965 du 1er mai au 7 mai 2008 « 68 l’année 
qui a changé le monde. numéro spécial 60 pages ».
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Elle se retrouve, enfin et par ailleurs, de façon dominante aussi, dans de nom-
breux autres supports culturels consacrés à Mai 68 : couvertures de livres ; ja-
quettes de DVD ; affiches d’expositions ;… (figures p. 662-663).
Or elle repose par définition sur une (ou plusieurs) photographie(s) d’archive 
des événements en noir et blanc, représentation photographique dominante 
à laquelle est associée une lecture historicisante des événements de Mai 68 
qui insiste sur leur dimension parisienne et étudiante. elle souligne ainsi la 
dimension insurrectionnelle de Mai 68 et peut aller jusqu’à sa description 
comme guerre civile.
c. Le discours d’une pratique inédite de la couleur en 1968
si l’on en croit le consensus rétrospectif, la particularité d’une archive noir et 
blanc s’explique aisément : les usages de la photographie couleur n’auraient 
pas encore été très répandus. Lorsque ce hiatus est questionné, les justifi-
cations mobilisées sont d’ordre technique ou pratique. coûteuse et contrai-
gnante, la photographie couleur, technologie naissante, ne pouvait encore 
être utilisée couramment dans l’édition illustrée. les contraintes techniques 
n’encouragaient pas les professionnels à y recourir et l’impression couleur 
supposait des coûts que seuls les « grands » magazines pouvaient suppor-
ter. les quelques témoignages en couleur publiés portent ainsi quarante ans 
après le sceau de l’inédit. 
le récit de l’arrivée de la couleur dans le photojournalisme se trouve par 
exemple relayé par le magazine Photo dans un numéro spécial intitulé « les 
inédits de Mai 1968156 ». une photographie couleur en couverture, la rédac-
tion construit son numéro du dixième anniversaire de Mai 68 autour de cette 
question et insiste : « notre seul parti pris aura été de retenir la photo inédite, 
peu ou mal connue157 ». la rareté des images couleur est expliquée dans le 
chapitre « Barbey, Habans, dityvon, Piquemal : oser la couleur », la présen-
tant comme une audace, une avant-garde : 
« Les scènes de mai ont été relativement peu couvertes en pho-
tographies  couleur. À  cela,  trois  raisons  :  la  rareté des maga-
zines susceptibles de les utiliser (à l’exception de « Match », des 
couvertures de « Life », de « Look » et de « Stern », aucun jour-
nal n’était  intéressé),  la piètre qualité de  l’Ektachrome d’alors 
(l’aspect délavé de certaines diapositives est  révélateur), et  le 
moment des manifestations (tous les grands affrontements ont 
156  Photo n°128, mai 1978.
157  Photo n°128, mai 1978, p. 44
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La couverture du Nouvel Observateur n°1747 du 23 au 29 avril 1998 avec annonce du fac-
similé ; Fac-similé du n°183 du 15 mai 1968, couverture ; Le Nouvel Observateur n°183 du 15 
mai 1968, original.
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Unes de numéros et dossiers spéciaux Mai 68 en 2008 : L’Humanité Hors-série avril 2008 ; Le 
Monde 2 Hors-Série, mars-avril 2008 ; Le Magazine littéraire Hors-série n°13 avril-mai 2008 ; 
L’Histoire n°330 avril 2008 ; Historia n°736 avril 2008 ; L’Express n°2965 mai 2008 ; Le Monde 2 
n°22 spmt au Monde du 10 mai 2008 ; L’Humanité dimanche n°110 du 7 mai 2008.
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Mai 68 – Les images de la télévision, DVD, INA, Paris, 2008. Le Cinéma de Mai 68 (vol. 1), DVD, 
Éditions Montparnasse, 2008. Christine FAURÉ, Mai 68, jour et Nuit, Paris, Découvertes Galli-
mard Histoire, 1998. « Mai 68 », Liaisons, le magazine de la Préfecture de police, n° Hors-Série, 
Paris, La Documentation française, mai 2008.
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Gilles Caron
Bruno Barbey
Jean Dieuzaide
Exposition photographique
26 janvier - 2 mars 2008
Entrée gratuite- www.bordeaux.fr
Boulevard Alfred Daney-Bordeaux
De 14 h à 18 h sauf lundi et jours fériés-05 56 11 11 50
fondation
Gilles
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Mémoire
de Bx
Séverine LATHUILLIÈRE, Gilles Caron, le conflit intérieur, Éd. Montparnasse, 2015. Mai 68 – 
Instantanés d’Humanité, Archives départementales de la Seine-Saint-Denis, Bobigny octobre 
2008. Affiche de Mai 68 au jour le jour, photographies de Barbey, Caron, Dieuzaide, Bordeaux, 
janvier-mars 2008. Coffret culte Mai 68, Gilles Caron, Jean-Luc Godard, Caroline Cartier, Fnac, 
CD albums, 2 vol., 2008. Patrick MAHÉ (dir.), 68, Nos années choc, Paris, Plon, 2008.
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eu lieu tard dans la soirée ou dans la nuit). Le matériel couleur 
est donc extrêmement  réduit sur cette époque. Quelques ex-
ceptions, toutefois, et notamment les travaux de Bruno Barbey 
et de Patrice Habans158. »
la conclusion s’impose : « le reportage couleur en Mai 68 : un exploit tech-
nique… et une mauvaise affaire159 ». dans ce récit, les photographies couleur 
de Mai 68 sont décrites comme inédites parce que rares et rares parce que 
techniquement difficiles. 
or, nous l’avons vu, la consultation des magazines et des fonds photogra-
phiques contemporains ainsi que les témoignages des professionnels four-
nissent une vision plus contrastée de ces pratiques et montrent qu’une ico-
nographie couleur de Mai 68 a bel et bien été diffusée pendant le cours des 
événements. Bien souvent, des photographies couleur présentées comme 
inédites s’avèrent avoir déjà été publiées dans le cadre de reportages anté-
rieurs sur les évènements. ainsi de cette photographie créditée Patrice Ha-
bans dans le n°128 de Photo publiée… en double page dans le Paris Match 
du 18 mai 1968160, par exemple.
d. Paris Match : valoriser un événement par le traitement couleur
Paris Match, principal fournisseur d’images de presse en couleurs en 1968, 
ne fait pas exception dans sa couverture des événements du printemps : les 
n° 997, 999 et 1000 des mois de mai et juin 1968 proposent, en effet, une 
très large iconographie couleur, sur plusieurs dizaines de pages et doubles 
pages161.
158   Ibid. p. 74
159  Ibid. p. 83
160  elle est créditée Patrice Habans et légendée « Mai 1968 : c.R.s. au carrefour saint-
Germain-saint-Michel », nikon moteur, objectif de 300mm, 1/250s, à f :4,5 sur ektachrome 
poussé. cette photographie avait été publiée en mai 1968 dans Paris Match n°997 du 18 
mai 1968, p. 71-72 mais cette première publication n’est pas mentionnée dans ce numéro 
de 1978. de même, un reportage intitulé « Mai 1968 – la nuit des barricades », publié 
dans Le Monde 2 n°221 supplément au Monde n°19684 du samedi 10 mai 2008 (p. 53-61), 
propose « les inédits de claude dityvon » : « les photos en couleurs de claude dityvon que 
nous publions dans ce dossier sont inédites. Jusqu’ici le photographe n’avait montré que 
son travail en noir et blanc. » (p. 55), (dossier coordonné par Dominique Buffier). Trente ans 
avant, le numéro spécial du magazine Photo de mai 1978 (déjà intitulé « les inédits de Mai 
1968 ») publie une photographie couleur de ce photographe, légendée : « le boulevard 
saint-Germain le 21 mai », p. 78.
161  la rédaction publie des photographies couleur de Georges Melet ou Patrice Habans 
dans son n°997 du 18 mai 1968 et en publie de très nombreuses de Bruno Barbey dans les 
n°999 et 1000 des 22 et 29 juin 1968.
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Montage : « les inédits » de Mai 68 en couleur et leur publication effective en 1968. Puis Paris 
Match n°999 du 22 juin 1968, p. 102-103 ; Paris Match n°1000 du 29 juin 1968, p. 92-93.
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la couleur requiert davantage de temps et est plus contraignante. elle de-
mande un peu plus de temps à chaque étape de fabrication d’un illustré. Par 
conséquent, elle correspond à un traitement de faveur qui donne de l’impor-
tance à un événement ou à une actualité du point de vue médiatique. au 
moins l’un des reportages annoncés en couverture du magazine fait l’objet 
d’une iconographie couleur en pages intérieures car ce traitement traduit une 
place élevée dans la hiérarchie de l’information : 
« Traiter un événement en couleurs, c’est lui donner une impor-
tance parce que ça coûte cher, parce que c’est compliqué, parce 
que c’est plus long à gérer, parce que ça ne s’imprime pas de 
la même manière, parfois pas dans la même imprimerie, ce qui 
suppose  de  regrouper  après  les  pages  pour  les  brocher.  […] 
C’est  une  nouvelle  technologie,  peu de gens  et  peu d’impri-
meurs la maîtrisent au début. […] A chaque moment c’est long : 
la  somme de  toutes ces contraintes est un  frein naturel à  son 
utilisation. Un traitement en couleurs relève du luxe162. »
le feuilletage des numéros de Paris Match des premières décennies, après sa 
reprise en 1949, confirme ces propos : la mise en valeur de certains sujets par 
un traitement iconographique en couleur permet au magazine de se distin-
guer des autres couvertures médiatiques proposées sur le même événement. 
et la rédaction n’hésite pas à souligner, comme argument de vente, cette 
spécificité dans ces Unes.
ainsi, en 1968, la couleur n’est effectivement pas encore une technique qui 
domine la presse magazine mais elle est en train de s’installer comme pratique 
régulière. ses usages sont en construction dans un contexte où la presse ma-
gazine en elle-même est en mouvement, plutôt croissant comme l’indiquent 
les différentes adaptations observables (qualité du papier, nombre de pages, 
rapport à la photographie, rapport à la couleur,…)163. Quoi qu’il en soit, si la 
pratique de la couleur n’est alors pas majoritaire, on ne peut pas non plus 
considérer qu’elle est marginale voire inexistante comme invitent à le faire, a 
Pour chaque reportage de Paris Match sur Mai 68, ce sont toujours les mêmes reporters-
photographes qui sont crédités, sous forme de liste en début de reportage : photographes 
du magazine tels qu’andré sas, Georges Melet, Michel Piquemal, Patrice Habans… ou 
photographes des principales agences de l’époque.
162  entretien avec dominique Brugière le 1er octobre 2009 et reproduit en annexe.
163  Paris Match voit son nombre de pages doubler entre janvier et Mars 1968 (le magazine 
passe de 74 p. à 146 p. en moins de trois mois). L’Express augmente son nombre de pages 
de 25% à la mi-juin 1968 (de 150 p. à 200p).
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posteriori, les discours sur les « inédits couleur » de Mai 68.
la consultation des publications de l’époque et de fonds photographiques 
contredit l’explication d’une archive photojournalistique de Mai 68 en noir et 
blanc par l’absence ou la rareté de la couleur. au contraire, publiée dans le 
feu de l’actualité dans Paris Match, l’iconographie couleur des événements 
aurait dû marquer les mémoires. or c’est à une forme d’amnésie paradoxale 
que l’on assiste ; y compris de la part des professionnels du photojournalisme, 
en contradiction avec leur propre pratique de la couleur en 1968.
e. Mémoire du métier et amnésie professionnelle
en dépit d’éléments qui indiquent la pratique de la couleur en 1968, de 
nombreux photographes reprennent à leur compte le discours professionnel 
d’une couleur inédite, techniquement délicate et peu publiée. Henri Bureau 
affirme : « L’utilisation de la couleur était balbutiante en reportage. On faisait 
d’abord du noir et blanc et on continuait en couleur. ce qui explique en fait le 
peu d’images couleur164. ». de même, dans un entretien au printemps 2008 à 
l’occasion de la préparation d’expositions sur Mai 68, le photographe Bruno 
Barbey revient sur sa pratique de la couleur au printemps 1968, alors qu’il est 
en train de revisiter ses planches contacts « inédites » :
« … quand je me suis joint à Magnum au milieu des années 60, 
[…], j’ai été un peu pris dans le tourbillon du photojournalisme, 
ce qui  n’était  pas du  tout mon profil,  ni  la manière dont  j’or-
ganisais mon travail. Mais j’y trouvais un grand plaisir. C’était à 
l’époque vraiment la période dorée du photojournalisme. On 
avait la chance d’avoir des grands magazines comme Life, Stern, 
Match etc. qui étaient à l’époque des magazines pas… people 
comme aujourd’hui et qui donnaient beaucoup d’espace à la 
photographie. on pouvait avoir des mises en page sur 16 
pages voire 24 pages dans ces magazines. donc c’était très 
gratifiant de travailler dans cette période.
[…] Mai 68, ça a duré très longtemps dans le temps, ça a duré 
plusieurs  mois  en  fait.  De  fin  mars  jusqu’à  fin  juin.  À  cette 
époque-là, la plupart des photographes travaillaient en noir et 
blanc, moi aussi mais je faisais également de la couleur. Et j’étais 
un des rares photographes à travailler en lumière ambiante. […] 
je suis en train de rééditer toutes ces photos parce que j’ai deux 
livres [en cours] […] et finalement il y a beaucoup de photos qui 
aujourd’hui sont  intéressantes parce qu’elles rendent vraiment 
l’atmosphère d’émeute de rue.  […] on a  réédité les planches 
164  entretien avec Henri Bureau, le 12 janvier 2010 et reproduit en annexe.
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de contact. […]
À cette époque,  j’avais déjà photographié en couleur donc  je 
suis un des premiers photographes, du moins de ma généra-
tion, membre de Magnum qui faisait de la couleur. […] La cou-
leur était méprisée, surtout au sein de Magnum, par Cartier-
Bresson ou d’autres. On considérait que la photographie […] 
en couleur, c’était pour gagner de l’argent et faire du commerce, 
c’était une photographie commerciale. […] la raison à cela aussi 
c’est que la couleur, la reproduction, l’impression des magazines 
et des livres n’avaient pas du tout la qualité qu’on a aujourd’hui. 
Donc c’est  vrai que  les photographes qui  faisaient de  la  cou-
leur, Cartier-Bresson ça lui arrivait de faire de la couleur, il s’en 
vantait pas mais il l’a fait quand même sur un livre qui s’appelle 
Vive la France avec des textes de Nourricier, avec d’ailleurs de 
très belles couleurs mais pas très bien reproduites. Donc, ce qui 
a énormément changé comme ça avec  le  temps, c’est  le pro-
grès de la technique. Mais la manière de photographier pour 
moi, elle a changé aussi parce qu’on ne photographie pas la 
même chose en noir et blanc et en couleur. [il] y a des pho-
tographes qui photographient […]en couleur comme si c’était 
du noir et blanc alors que quand on photographie en couleur, 
on joue avec des gammes de couleurs, les compositions ne sont 
pas les mêmes etc. Bon, moi j’ai toujours eu cette sensibilité par 
rapport à la couleur. Et actuellement, depuis vingt-cinq ans je ne 
fais pratiquement que de la couleur165. »
Alors même qu’il reconnaît que la couleur était pratiquée par la plupart des 
photographes (y compris cartier-Breson166), Bruno Barbey reprend ce discours 
bien connu sur l’époque (sur la presse et la photographie) sans mentionner 
les nombreuses publications de ses propres photographies couleur dans plu-
sieurs numéros de Paris Match du printemps 1968 ; dont il devait pourtant 
être fier au moment de leur parution dans le plus grand magazine français167. 
son quotidien de photographe de presse de l’époque ne transparait pas dans 
cet entretien dans lequel il affirme, contre toute logique, « on ne photogra-
phie pas la même chose en couleur ou en noir et blanc » alors qu’il doublait 
régulièrement ses images en un usage traditionnel de deux boitiers comme 
165  entretien du 22 janvier 2008 de Bruno Barbey avec actuphoto avec photographie.com, 
à l’occasion de son exposition « Mai 68 au jour le jour » à la Base marine de Bordeaux au 
printemps 2008 pour les 40 ans de Mai 68 : http://www.actuphoto.com/6668-entretien-avec-
bruno-barbey-magnum-photo.html. Je souligne.
166  Voir la récente exposition « Henri cartier-Bresson », du 12 février au 9 juin 2014, centre 
G. Pompidou, Paris. commissaire : clément chéroux.
167  la valorisation de l’image publiée est une constante dans le milieu ; à plus forte raison 
dans le magazine le plus important de l’époque.
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nous l’avons vu plus haut. 
de fait, le milieu professionnel marginalise les photographies couleur de Mai 
68. en 2008, éditées sur le site web de l’agence actuelle de Bruno Barbey – 
Magnum –, elles ne bénéficient pas du même degré de précision historique 
dans leurs indexations que les mêmes photographies en noir et blanc, systé-
matiquement mises en valeur elles par une légende fournie ; et ce, quelque 
soit la qualité de l’image168.
de même, pour cet autre professionnel de la photographie de presse169 qui 
affirme :
« J. L. S. : Il me semble qu’à cette époque il y avait des problèmes 
techniques qui fait qu’on ne pouvait pas faire de couleur, techni-
quement, parce que les films n’étaient pas assez sensibles. (…)
Mai  68  :  j’étais plutôt  journaliste  à Planète,  écrit… non  j’étais 
chef de publicité à Saint-Ouen. J’avais quitté  la photographie 
en 1964, rédacteur en chef de Terres d’image de 65 à 67 à peu 
près, puis j’étais vendeur de pubs… » […] En revenant comme 
ça en arrière, il ne me serait pas venu à l’esprit de charger 
mes appareils en couleur… parce qu’on ne faisait pas l’ac-
tualité dure en couleur. C’était comme ça. Y’a un code, c’était 
comme ça. On ne faisait pas la guerre en photographie cou-
leur… c’est mièvre, si vous voulez, la photographie couleur ; on 
ne couvrait pas un événement dramatique en couleur. (…)
Mai  68  et  pourquoi  la  couleur… ou pourquoi  pas.  J’ai  quand 
même une question  à  vous  poser  :  il  n’y  a  pas  beaucoup de 
documents couleur de cette époque ? »
après des explications qui le surprennent, ce témoin de l’époque s’étonne 
et, tout en confirmant le poids et la suprématie de Paris Match alors, oublie 
paradoxalement les photographies couleur publiées par le magazine au cours 
des événements de Mai 68 :
«  mais  on  a  quand  même…  vous pouvez feuilleter Paris 
168   les prises d’écran proposées datent de 2008 et correspondent à la présentation et 
à l’éditing de ces photographies à cette date. Voir par comparaison, la réorganisation par 
albums des photographies proposées de Bruno Barbey sur Mai 68 sur le site magnum. 
http://www.magnumphotos.com/c.aspx?VP3=searchResult&VBid=2K1HZoQG7e6iu0&sM
ls=1&RW=1280&RH=679. d’autres bases de données mettent principalement à disposition 
leur corpus d’images en noir et blanc. cf. partie ii chapitre 4.
169  Jean-louis swinners, photographe jusqu’en 1964 puis rédacteur en chef de Terre 
d’images jusqu’en 1967 avant d’occuper d’autres postes en presse. entretien du 10 octobre 
2009.
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Match ? » [très déstabilisé] Enfin, il est certain qu’allant au quar-
tier latin, à la castagne, voir les CRS, je n’aurais pas chargé en 
couleur… ça c’est certain170. » 
alors que traiter un événement ou une actualité en couleur lui donne de 
l’importance du point de vue médiatique, les nombreuses publications cou-
leur des événements du printemps 1968 dans le magazine à l’impact le plus 
important de l’époque semblent être passées inaperçues. d’où vient cette 
forme d’amnésie collective qui fait que seul le traitement noir et blanc persiste 
dans les mémoires et la très grande majorité des publications? l’explication 
technique invoquée pour ce récit visuel en noir et blanc ne correspond pas 
à la réalité des pratiques du photojournalisme d’alors et ne suffit pas à expli-
quer cette persistance mémorielle. au contraire, cette amnésie des pratiques 
professionnelles appartient à l’écriture de l’histoire du photojournalisme telle 
qu’elle est connue aujourd’hui et pour laquelle il est entendu que Mai 68 a 
été photographié en noir et blanc et n’a fait qu’exceptionnellement l’objet de 
photographies couleur171. 
Ces constats confirment l’hypothèse et la voie de la construction culturelle 
de la mise en forme photojournalistique de Mai 68 en noir et blanc, a poste-
riori des événements et sur la durée. avec un antécédent toutefois : le n°998 
de Paris Match. Particulièrement attendu et inhabituellement noir et blanc, 
il fournirait la matrice de cette construction culturelle postérieure. en effet, 
publié avec un mois de retard le 15 juin 1968, en un tirage important et arbo-
rant une mise en forme médiatique des événements inhabituellement noir et 
blanc et rouge, ce numéro pose la question de l’impact de sa réception. 
3. une matrice mémorielle en noir et blanc : l’impact du Paris Match 
170  entretien avec Jean-louis swinners du 10 octobre 2009.
171  le photojournalisme absorbe régulièrement dans son discours des éléments restés 
auparavant confidentiels ; les archives des entreprises, difficiles à consulter, sont alors mises 
au service de ce discours : tirages de presse annotés, planches contact éditées (Magnum 
Contact Sheets, new York, icP, 2011), ou pratique de la couleur, par exemple.
Plusieurs récentes expositions reviennent, de leur côté, sur ces affirmations en montrant 
des archives couleur méconnues de certains événements ou de photographes : clément 
cHÉRouX, Henri Cartier-Bresson, Paris, centre Georges Pompidou, 2013 ; cynthia YounG, 
Capa in Color, new York, icP/delMonico Books/Prestel, 2014.
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n°998 du 15 juin 1968
la matrice de la construction médiatique de l’événement Mai 68 s’élabore au 
sein de l’hebdomadaire, magazine de référence pour les professionnels, au 
tirage trois fois supérieur à celui de ses concurrents les plus proches. Paris-
Match traite d’abord la crise comme les autres news de l’époque, sur le mo-
dèle du reportage d’actualités. Puis, la rédaction va s’écarter de ce cadre, pour 
inventer un mode de traitement historicisant172 en réaction aux contraintes 
imposées par les mouvements de grèves. celles-ci touchent les imprimeries 
et affectent le traitement d’actualités brûlantes par les magazines, générant 
une situation d’attente singulière (aussi bien du côté des professionnels que 
de celui du lectorat), favorable à la cristallisation particulière d’un récit visuel 
des événements. Proche d’un album souvenir des événements, ce numéro 
compile une iconographie abondante des événements en une forme média-
tique à l’efficacité formelle extrêmement cohérente et forclose. Il propose 
une structure visuelle des événements de mai-juin 1968 sous le mode de la 
rétrospective, déjà portée par une tonalité commémorative. la proposition 
éditoriale de ce numéro, du magazine d’actualité français le plus important 
et le plus influent de l’époque, répond ainsi à des caractéristiques parmi les 
plus prisées de l’économie médiatique (compilation d’images, rétrospective 
et célébration), la rendant particulièrement propice à sa répétition dans le 
temps. or, ce n°998 de Paris Match du 15 juin 1968 présente une iconogra-
phie exclusivement noir et blanc des événements ainsi qu’une maquette de 
une (et certaines pages intérieures) en noir et blanc et rouge173. 
a. un effet d’attente paradoxale
• Chez les professionnels : « une moisson exceptionnelle de 
photographies » à montrer
À titre plus privé, le magazine vit très mal les événements du printemps 1968 
ainsi que le résume le journaliste nicolas de Rabaudy : « c’est peu dire que 
Mai 1968 fut une catastrophe pour Paris Match174 ». Aux questions techniques 
172  cf. Partie ii chapitre 5.
173  on trouve quelques fois cette maquette aux trois couleurs symboliques au printemps 
1968 (sans qu’elle ait été pour autant une caractéristique des publications et reportages de 
l’époque sur les événements) : Le Nouvel Observateur n°183 du 15 mai 1968 ; Le Magazine 
littéraire Hors série n°13 d’avril-Mai 2008 ; Journalistes, Reporters, Photographes n°15 du 
mois de juin 1968 (magazine destiné à la profession photojournalistique).
174  nicolas de RaVaudY, Nos Fabuleuses années Paris Match, scali document, Paris, 2007 
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qui empêchent Paris Match de sortir ses numéros régulièrement, s’ajoute le 
conflit qui signa le divorce entre Jean Prouvost, à la tête du magazine, et Ro-
ger thérond, patron de la rédaction, faisant suite à une véritable « guerre en 
interne ». 
«  En  1949,  Roger  Thérond,  24  ans,  entre  à  PM   en  tant  que 
reporter-rédacteur.  […]  Roger  gravit  rapidement  les  échelons, 
passant chef des informations, puis rédacteur en chef en 1950, 
avant d’être nommé directeur de la rédaction en 1962. Tout se 
passe pour le mieux jusqu’en mai 1968, où il tente de monter au 
journal une société de journalistes. Jean Prouvost, qui l’admire 
et l’estime jusqu’à le considérer comme un fils spirituel, prend 
très mal cette initiative, considère que Roger le trahit, et le licen-
cie, sans autre forme de procès175. » 
les désaccords quant à la création d’une « société des journalistes », le 
manque à gagner d’un mois sans parution et l’accumulation d’une moisson 
exceptionnelle de photographies176, restées lettres mortes sur les bureaux de 
la rédaction, génèrent une frustration professionnelle intense au sein de la 
rédaction de Paris Match177. Si bien que lorsque le numéro 998 sort enfin à la 
(préfacé par astrid thérond), p.168. Je souligne. il est reporter à Paris Match de 1963 à 1976.
175  Jean-louis GaZiGnaiRe, Hubert HenRotte, Le Monde dans les yeux – Gamma-Sygma 
– L’âge d’or du photojournalisme, Paris, Hachette littératures, 2005, chapitre 8 « Roger 
thérond, le géant de Paris Match », p. 77-78.
176  Mai 68 reste comme un grand moment photographique pour les professionnels de la 
photographie. À l’exemple de l’exclamation d’Henri Bureau : 
al : les évènements de ce printemps ont-ils été un moment importants pour un photographe ? 
une expérience photographique exaltante ?
HB : « ah ben oui, quelle blague ! c’était extraordinaire !». 
entretien téléphonique avec le photographe de presse Henri Bureau, le 12 janvier 2010 ; 
entretien reproduit en annexe.
177  « c’est peu dire que Mai 1968 fut une catastrophe pour Paris Match. À cause de la grève 
générale, l’hebdomadaire ne parut pas pendant durant quatre semaines, l’exceptionnelle 
moisson photographique restait au marbre et les reporters couvraient les événements, le moral 
à zéro, grattant pour rien : l’histoire se dessinait sous leurs yeux et ils se voyaient condamnés 
au silence. terrible frustration, un journaliste sans média, c’est un acteur sans théâtre.  dès le 
début de la révolte étudiante qui allait paralyser l’ensemble du pays, la rédaction de Match 
crut utile de créer une « société des journalistes » destinée à défendre l’indépendance des 
reporters, photographes, écrivains, rewriters, documentalistes, tous titulaires de la carte de 
presse. en haut de la hiérarchie, Jean Prouvost, Hervé Mille, directeur général, et Roger 
thérond, patron de la rédaction étaient admis dans cette société et souhaités par l’ensemble 
du personnel tandis qu’une autre entité regroupant les cadres de l’administration, de la 
publicité, de la vente prenait naissance avec le même projet. dans la tourmente, les salariés 
du plus lu des hebdomadaires français se regroupaient autour de leur patron, unanimement 
reconnu comme le journaliste phare de Paris Match. Personne n’avait jamais nié son statut. 
nous avions du respect, de l’admiration pour J.P., certains, de la tendresse comme pour un 
grand-père, tout de bienveillance et de générosité envers ses rejetons. […] ironie du sort, 
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mi-juin, c’est une véritable délivrance et une victoire pour le magazine178 qui 
célèbre le succès, y compris commercial – le numéro 998 s’est très bien vendu 
–, de ce numéro spécial dans l’encart du celui qui le suit :
« Paraissant après une longue absence de quatre semaines, et 
malgré  des  difficultés  techniques  encore  considérables,  notre 
numéro de la semaine dernière a connu un succès sans précé-
dent. En dépit de notre énorme tirage179, nous n’avons pu satis-
faire toutes  les demandes  ; nous nous en excusons auprès de 
nos fidèles lecteurs.
Nous remercions nos amis dépositaires, sous dépositaires, mar-
chands de journaux des villes de province pour la coopération 
qu’ils nous ont apportée dans notre effort de mise en place de 
« Paris-Match ».
À  Paris, malgré  la  grève  des marchands  de  journaux,  «  Paris-
Match  »  a  enregistré  une  vente  record. Nous  en  sommes  re-
devables  au dévouement des bibliothécaires des gares  et  du 
métro et au dynamisme des étudiants transformés en étonnants 
vendeurs de journaux.
À tous, merci180. »
dans le milieu du photojournalisme, ce numéro très attendu a marqué les 
Jean Prouvost se rebiffa sèchement, considérant que l’initiative de la rédaction était en réalité 
une manœuvre contre lui, une sorte de coup bas porté à sa légitimité de patron de presse. il 
se sentait désavoué par les siens, et cela, l’homme de pouvoir ne pouvait le supporter. en lui 
survivait le patron de droit divin. et la sanction fut inattendue, démesurée : Hervé Mille, son 
bras droit depuis l’avant-guerre, son conseiller le plus proche, fut congédié avec 3 millions de 
francs d’indemnités […] et Roger thérond présenta sa démission. irrévocable. […] Jamais le 
sétois ne put s’expliquer d’homme à homme avec le créateur de Paris Match. Jean Prouvost 
refusa tout entretien et resta buté dans ses retranchements. […]. Paris Match était décapité. 
Jean Prouvost, sonné. », nicolas de RaVaudY, Nos Fabuleuses années Paris Match, scali 
document, Paris, 2007 (préfacé par astrid thérond), p.168. Je souligne.
178   « Grève de l’imprimerie oblige, Match est à l’arrêt malgré lui au printemps 68. un petit 
mois (18 mais-15 juin) d’absence dans les kiosques […] casque de motard vissé, le visage 
dissimulé par des foulards contre les gazs des « lacrymogènes », repérables au brassard 
Presse, les photographies engendrent des scènes de bataille rangée. ils les diffusent alors 
à travers les médias internationaux, faute d’être encore largement publiés à Paris […] Mais 
un rédacteur en chef comme Roger thérond, [un] metteur en scène de la presse magazine 
comme lui, il n’y en a pas deux à Paris. […] Paris-Match sort enfin une édition spéciale sur 
ce mois fou-fou-fou. elle est distribuée par des étudiants antisorbonnards et se vend à cent 
trente mille exemplaires sur Paris. son premier succès sans thérond. », Jean duRieuX, Patrick 
MaHe, Les Dossiers secrets de Paris Match, Paris, Robert laffont, 2009. P. 124-125 ; p. 134 ; 
p. 135.
179  Jean durieux annonce une vente importante de 130 000 exemplaires sur Paris en juin 
1968. Jean duRieuX, Patrick MaHÉ, Les Dossiers secrets de Paris Match, Paris, Robert 
laffont, 2009. p. 135.
180   Paris Match n°999 du 22 juin 1968, encart signé de la rédaction.
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mémoires. en témoigne Roger thérond lui-même plusieurs décennies après 
dans un entretien avec laurent Gervereau. en évoquant la couverture des 
événements du printemps 1968 par Paris Match, il superpose dans son souve-
nir ce n°998 de Paris Match, publié le 15 juin, à la suite de la longue période 
d’abstinence forcée d’un mois, avec le n°1000 du magazine, numéro anniver-
saire et, par définition, événement en soi au sein d’une rédaction :
R. Thérond : […] On peut situer la montée de la télévision après 
Mai 68, si vous voulez en gros c’est ça. Mai 68 est encore radio, 
souvenez-vous, les souvenirs qu’on a de Mai 68 sont des souve-
nirs sonores, ce n’est pas des souvenirs télévisuels.
L. Gervereau : Non. D’autant que la télévision était en grève et 
donc c’est la radio qui rendait compte…
RT : Absolument. Et puis les photos, qui n’ont pas paru pendant 
un mois parce que  les  journaux n’ont pas pu paraître … mais 
Match a fait un grand numéro spécial en 1968, à la fin des 
événements… qui coïncidait d’ailleurs avec le n°1000… et 
là d’ailleurs  j’ai quitté Prouvost pendant 8 ans, enfin j’ai quitté 
le patron de Match,  le propriétaire (sourire) parce que lui vou-
lait faire Time dans Life, moi je n’étais pas d’accord. Effective-
ment parce qu’à  ce moment-là on a pensé que c’en était  fini 
de la photographie dans le magazine. À cause de la puissance 
de l’image télévisuelle. Mais on n’avait pas compris que l’image 
fixe,  l’image arrêtée portait en elle-même – comment dirais-je 
– une valeur d‘éternité que n’avait pas tout à fait l’image mou-
vante181. »
• Chez le public : « on n’a pas vu Mai 68 ».
ce numéro de Paris Match répond, de plus, à l’attente paradoxale du lecto-
rat : alors que les Français vivent une actualité brûlante, ils n’en aperçoivent 
pas d’images. les médias ayant été bousculés par les mouvements de grèves, 
on exprime le sentiment de ne pas avoir vu Mai 68. dans l’ouvrage qu’il pu-
blie juste après les événements en collaboration avec l’agence de photogra-
phies Gamma, Philippe labro constate : 
« La Télévision ayant fait grève ou n’ayant pas « couvert » les évè-
nements complètement, les hebdomadaires illustrés n’ayant pas 
paru – ou si peu – pendant ces semaines, les actualités filmées 
n’ayant pas plus  fonctionné, ce que  l’on a coutume d’appeler 
le « grand public » n’a, finalement, pas pu voir la Révolution, à 
181   entretien du 11 décembre 2000de Roger thérond avec laurent Gervereau à l’occasion 
de l’exposition « Voir, ne pas voir la guerre ». consultable dans son intégralité à la Bdic, 
2000. côte dV 32, 40 mn.
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défaut de l’avoir vécue. Il l’a entendue grâce aux reportages des 
radios périphériques, mais il n’a pas tout vu. Et ce livre, s’il ne 
prétend pas tout montrer, permettra cependant de satisfaire au 
minimum ce besoin de témoignages photographiques qui s’est 
fait ressentir pendant trois longues semaines confuses, pathé-
tiques, douloureuses182. »
le primat de la photographie comme représentation visuelle de Mai 68 est 
régulièrement repris, notamment dans la presse spécialisée de photographie 
qui ne manque pas de réaffirmer la prépondérance de ce média dans la cou-
verture visuelle des événements au détriment d’une télévision absente ou 
défaillante183 :
« [...] les convulsions de Mai 68 furent les derniers événements à 
n’être couverts complètement que par l’image fixe et les ondes 
radio. Souvenez-vous : une télévision en grève, des films d’ac-
tualité confidentiels (peu diffusés et longtemps après), une radio 
en direct bientôt muselée, des journaux vendus à la sauvette et 
des affiches sur tous les murs. Des images, il y en eut pourtant 
des milliers184. »
les historiennes Marie-Françoise levy et Michelle Zancarin-Fournel reviennent 
en 1998 sur cette absence supposée de la couverture télévisuelle de Mai 68 
et la relativisent185. elles pointent en effet une forme d’amnésie collective du 
rôle de la télévision au printemps 1968 au profit de la radio, consacrée grand 
média de Mai 68.  
«  De  la  rue,  théâtre  des  évènements,  la  radio  est  l’immédiat 
écho. […] L’ubiquité, l’instantanéité, la souplesse dues à la légè-
reté des moyens  techniques permettent à ce média d’être au 
cœur de  l’action  […] De  la  télévision,  reste  le souvenir persis-
182   Philipe laBRo, Les Barricades de mai, photographies de l’agence Gamma, Paris, solar 
et l’agence Gamma, 1968. non paginé [en gras dans le texte]. Propositions de nouveau 
formulées en quatrième de couverture : « les Barricades de Mai ne prétend pas être un 
document complet sur les évènements qui ont bouleversé la vie politique, économique, 
intellectuelle et sociale de la France. Mais, si le public a pu écouter à la radio la plupart des 
évènements, il n’a guère pu les voir – télévision en grève, magazines ne paraissant pas, rares 
actualités filmées. Le besoin d’images s’est alors fait sentir. »
183   andré GuntHeRt, « dans une France où la télévision n’est pas encore un média de 
masse, ce sont les quotidiens et les magazines qui construisent l’image de l’actualité. », 
« Gilles caron et l’image de mai 1968 », aRHV, 8 mai 2008. http://www.arhv.lhivic.org/index.
php/2008/05/08/700-gilles-caron-et-l-image-de-mai-1968. extrait de l’ouvrage La Fabrique 
des images contemporaines, textes de christian delage, Vincent Guigueno et andré 
Gunthert, Paris, éditions du cercle d’art, 2007.
184   Photo n°128, mai 1978, p. 44.
185   Marie-Françoise leVY, Michelle ZancaRini-FouRnel, « la légende de l’écran noir : 
l’information à la télévision en mai-juin 1968 », Réseaux n°90, 1er semestre 1998, p. 95-117.
676
tant  d’une  réputation  entachée  :  celle  de  l’insuffisance ou de 
l’absence. En cette période de crise nationale, ne  fut-elle pas 
« la grande muette186 » ? 187 »
la légende de l’écran noir persiste principalement parce qu’elle a été immé-
diatement et a posteriori des événements relatée en un récit un peu rapide : 
« Dans l’un des premiers ouvrages sur les évènements en France, 
sorti en juillet 1968, Evelyne Sullerot publie un article sur le rôle 
de la radio188. Il vient, dans l’immédiat après-coup, ancrer une 
construction binaire – aujourd’hui classique – où les deux 
médias occupent, renvoyés dos à dos, des positions anta-
gonistes. La radio constitue un pôle positif. Répondant aux 
attentes, elle fut à la hauteur des circonstances. Elle incarne 
une information « libre ». La télévision, vacante et bâillon-
née, est – en négatif – l’envers de cette médaille. 
[…] L’idée selon laquelle  le média est dépendant de la tutelle 
politique accrédite sa non objectivité. Elle concourt à la disqua-
lification et à l’exclusion de la télévision du champ de l’informa-
tion. Ainsi, le rôle prépondérant de la radio – son omniprésence 
– opposée à  la place mineure de  la  télévision et  le débat  sur 
l’information, comme le discrédit dont elle est  l’objet,  forgent 
l’oubli.  A la perception d’images, défaillantes, lacunaires 
ou déformantes, vient se superposer le souvenir de l’écran 
noir189. »
À l’articulation de trois histoires – celle de la crise nationale proprement dite, 
186   expression de Pascal Breton, dans l’article « Zoom change le jeu 1966-1968 », in 
Télévision nouvelle mémoire – Les magazines de grands reportages, sous la direction de 
Jean-noël Jeanneney et Monique sauvage, Paris, seuil/ina, 1978.
187   Marie-Françoise leVY, Michelle ZancaRini-FouRnel, « la légende de l’écran noir : 
l’information à la télévision en mai-juin 1968 », Réseaux n°90, 1er semestre 1998, p. 95.
188   Philippe laBRo, Ce n’est qu’un début. s.l., Éditions et Publications Premières n° 2, 1968. 
in-8° broché, 273 p., (collection « Édition spéciale »). ouvrage réalisé avec la collaboration de 
Michèle Manceaux, Michel abrami, Marie-claire Hounau, Robert Jammes, Jean letit, danielle 
Mennesson, Françoise Monier, laure segalen, Jacques serain, Guillemette de Véricourt et 
evelyne sullerot.
189   « […] l’observation de cette chronologie des programmes et du journal télévisé 
renseigne sur la présence effective [sic] d’images durant cette période et éclaire les conditions 
de réalisation et de diffusion de l’information. […] en considérant que 61% des ménages 
en France sont alors équipés d’un récepteur en 1968 », Marie-Françoise leVY, Michelle 
ZancaRini-FouRnel, « la légende de l’écran noir : l’information à la télévision en mai-juin 
1968 », Réseaux n°90, 1er semestre 1998, p. 95-96.
l’arrivée de la télévision en couleurs date du 1er octobre 1967. Cf. La présentation officielle 
de la tV couleur sur le site de l’ina : http://www.ina.fr/media/television/video/cPF86633716/
presentation-officielle-de-la-television-couleur.fr.html.
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celle de la transposition télévisuelle de la crise de mai-juin 1968 et celle de 
la télévision comme institution –, leur étude resitue la place de la télévision 
dans les événements du 3 mai au 30 juin 1968 et s’interroge sur ce qu’ont vu 
les Français en considérant que 61 % des ménages sont alors équipés d’un 
récepteur. Les taux d’audience confirment que les journaux télévisés ont été 
particulièrement regardés en cette période. suite à un inventaire minutieux 
des sources avec lesquelles travailler ces images, les deux historiennes réha-
bilitent alors, en une analyse détaillée et précise, le rôle de la télévision au 
printemps 1968 et défendent l’idée d’un rendez-vous manqué des évène-
ments avec leur traitement télévisuel. la représentation télévisuelle bel et 
bien existante des événements – récit télévisé en partie évincé des mémoires 
par des récits postérieurs aux événements – s’affirme ainsi pour ces cher-
cheures comme potentiellement matricielle de la représentation médiatique 
des événements de Mai 68. Quand bien même, cependant, ce sont les pho-
tographies de presse – « notamment celles publiées par Paris Match » – qui 
enclenchent le souvenir ainsi qu’elles l’expriment en ouverture de leur article :
« Des  évènements  de mai-juin  1968,  des  images  et  des  sons 
subsistent. Les photos des émeutes du Quartier Latin – notam-
ment celles publiées par Paris Match – où forces de l’ordre et 
étudiants s’affrontent, la radio présente sur le terrain transmet-
tant en direct information, atmosphères, tensions et bruits de la 
rue, sont fixées dans nos mémoires190. »
les propositions médiatiques de la télévision et de la presse magazine se 
rejoignent ainsi aussi bien sur la mise en forme proposée des événements de 
mai-juin 1968 que sur l’explication erronée de cette mise en forme qui impose 
de prendre en compte l’épaisseur temporelle qui nous sépare de 1968, les 
célébrations décennales, chères à l’économie médiatique, étant actrices de 
cette construction culturelle.
b. La cristallisation d’une forme médiatique historicisante et 
insurrectionnelle en noir et blanc
comme souvent en matière de presse, l’évolution des paradigmes s’effectue 
pour des raisons essentiellement pragmatiques. le principal motif du passage 
à l’histoire est un écart temporel creusé par l’absence de publication, entre le 
18 mai et le 15 juin 1968. À ce moment qui correspond à l’acmé de la crise, 
190  Marie-Françoise leVY, Michelle ZancaRini-FouRnel, « la légende de l’écran noir : 
l’information à la télévision en mai-juin 1968 », Réseaux n°90, 1er semestre 1998, p. 95.
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les grèves et les mouvements sociaux affectent aussi le fonctionnement de 
la presse (fourniture de papier, disponibilité des imprimeries, etc.). chaque 
organe a réagi à sa manière : L’Express opte pour une publication sous forme 
de journal, Le Nouvel Observateur réduit sa pagination. Paris-Match, quant 
à lui, ne reparait qu’à la mi-juin, après presque un mois d’interruption. trois 
livraisons copieuses, de plusieurs dizaines de pages chacune, vont se succé-
der pour répondre à l’attente des Français et tenter de rattraper la couverture 
de l’événement. Mais alors que les numéros 999 et 1000 recourent largement 
à la couleur, dans des proportions qui représentent le maximum des possibi-
lités techniques de l’époque (impression quadrichromie sur un seul côté de la 
feuille), le numéro 998 du 15 juin, le plus important et le plus attendu, ne com-
porte, à l’exception des publicités disposées de part et d’autre des cahiers 
centraux, qu’un long tunnel de cinquante pages d’images en noir et blanc. se-
lon les témoignages disponibles, un problème de disponibilité des machines 
a empêché de procéder à l’impression couleur des feuilles correspondant aux 
reportages d’actualité. Quoique passée sous silence, cette contrainte tech-
nique est encore accentuée par le choix d’une couverture elle aussi mono-
chrome, qui reprend le traitement graphique de la guerre d’algérie, créant 
un rapprochement entre des événements présentés comme insurrectionnels 
et le conflit algérien191. de son côté, le discours journalistique s’élabore à par-
tir d’une description de l’événement sur un mode insurrectionnel, dans une 
forme déjà commémorative qui suggère que celui-ci est définitivement clos, 
en une forme rétrospective qui permet d’écouler le matériel iconographique 
accumulé. un choix éditorial qui a aussi pour conséquence de proposer un 
terme aux événements en les reléguant dans l’histoire. 
les deux livraisons suivantes, reprennent la structure de la rétrospective sous 
le mode « histoire d’une révolution » (chapitre 1 puis 2) : elles auraient dû mar-
quer les esprits. elles n’inversent pourtant pas le récit visuel. ce traitement 
tardif, bien qu’étant une façon de conférer de l’importance à l’événement et 
le signal d’une valeur élevée dans la hiérarchie des sujets de l’actualité, ne 
suffira pas à inverser la matrice imaginaire créée par le n°998. L’effet d’attente, 
aussi bien chez les lecteurs que chez les professionnels, redoublé par la forme 
tout à fait exceptionnelle et implacablement cohérente du numéro du 15 juin 
1968, assurent à celui-ci un impact tel que même deux reportages couleur pu-
bliés dans la foulée ne suffisent pas à renverser l’effet produit par ce premier 
191  Paris Match n°630 du 6 mai 1961, intitulé « la rébellion d’alger ». cf. Partie ii chapitre 5.
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récit visuel et passent inaperçus. lorsque Paris Match reparaît enfin à la mi-
juin, il bénéficie d’une réception tout à fait remarquable et participe de façon 
décisive à la cristallisation d’un récit des événements auxquels il apporte une 
forme visuelle, qui était très attendue. 
Publié à un moment crucial, ce n°998 influence de manière décisive le récit 
mémoriel de mai 1968. Résultant d’un problème technique qui n’est pas ex-
pliqué par la rédaction, l’impression noir et blanc des images devient la mise 
en forme pragmatique de la rétrospective et enferme les événements du prin-
temps dans une lecture historicisante, qui en réduit la perception. en raison 
d’une couverture télévisuelle bancale, le 15 juin 1968, c’est plus d’un million 
de lecteurs qui attendent du magazine la synthèse d’une crise qui n’a pas 
encore trouvé sa forme visuelle. ce sont des dizaines de photographies et de 
reportages prêts, restés dans les cartons ou sur les bureaux depuis plusieurs 
semaines. Venant combler une attente paradoxale, le récit commémoratif en 
noir et blanc s’installe comme la forme matricielle du souvenir collectif. ce 
qu’on retiendra est que mai 68 appartient déjà à l’histoire, a fait passer la 
France au bord de la guerre civile et a été photographié en noir et blanc. la 
menace de guerre civile appartient au passé. dès le 15 juin, la couleur de 
mai 68 est celle de l’histoire192. le n°998 qui annonce en couverture « toutes 
192  ces effets de réception sont perceptibles dans certains projets littéraires dont l’ambition 
est de restituer une époque et sa mémoire collective. on pense ici aux Je me souviens de 
Georges PeRec, Paris, Hachette littératures, 1978, p. 50-52 pour ce qui est de Mai 68. ou plus 
encore, au texte d’annie eRnauX, Les Années (2008, éd. originale), dans la version Écrire la 
vie, Paris, Quarto Gallimard, 2011. notamment dans ce passage (p. 989-992), qui reprend le 
récit chronologique des événements de Mai 68 tel qu’il est proposé par Paris Match dans son 
n°998 du 15 juin 1968 : « on ne s’avisait pas qu’il n’émergeait aucun leader ouvrier. avec leur 
air paterne, les dirigeants du Pc et des syndicats continuaient à déterminer les besoins et les 
volontés. ils se précipitaient pour négocier avec le gouvernement – qui ne bougeait pourtant 
presque plus – comme s’il n’y avait rien de mieux à obtenir que l’augmentation du pouvoir 
d’achat et l’avancée de l’âge de la retraite. en les regardant au sortir de Grenelle, articuler 
pompeusement, avec des mots qu’on avait déjà oubliés depuis trois semaines, les “mesures” 
auxquelles le pouvoir avait “consenti”, on se sentait refroidis. on réespérait en voyant la 
“base” refuser l’abdication de Grenelle et Mendès France à charléty. on replongeait dans 
le doute avec la dissolution de l’assemblée, l’annonce des élections. Quand on a vu déferler 
sur les champs-Élysées une foule sombre avec debré, Malraux – que le ravage inspiré de 
ses faits ne sauvait plus de la servilité – et les autres, bras dessus, bras dessous dans une 
fraternité factice et lugubre, on a su que tout allait finir. Il n’était plus possible d’ignorer qu’il y 
avait deux mondes et il faudrait choisir. les élections, ce n’était pas choisir, c’était reconduire 
les notables en place. de toute façon, la moitié des jeunes n’avait pas vingt et un ans, ils 
ne votaient pas. au lycée, à l’usine, la cGt et le Pc commandaient la reprise du travail. on 
pensait qu’avec leur élocution lente ou rocailleuse de faux paysans leurs porte-parole nous 
avaient bien entubés. Ils gagnaient la réputation d’”alliés objectif du pouvoir” et de traîtres 
staliniens, dont tel ou telle, sur le lieu de travail, allait devenir pour des années, la figure 
achevée, cible de toutes les attaques. ».
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les photos » constitue un test en grandeur réelle du rôle des médias dans la 
construction de l’histoire.
c. un récit médiatique répliqué et l’objectivation d’une mise en forme
À propos de leur étude sur les images de la télévision en 1968, Marie-Fran-
çoise levy et Michelle Zancarini-Fournel pointent dans leur conclusion le rôle 
prépondérant des commémorations dans l’élaboration culturelle d’un récit 
télévisuel dominant qui maintient dans le même temps « la légende de l’écran 
noir de la télévision » lors des événements : 
« Michel de Certeau a souligné dans La Prise de parole l’impor-
tance en mai-juin 1968 du langage comme enjeu de pouvoir et 
instance de légitimation193. Nous proposons d’ajouter à cette 
analyse le rôle de l’image – autre modalité du langage – dans la 
construction de l’événement dans le moment même, de par ses 
effets propres sur les téléspectateurs. Cet aspect a été gommé 
par le travail mémoriel et les différentes commémorations 
qui ont contribué à forger la « légende de l’écran noir ». 
De mai-juin 68, aucun souvenir en apparence ne  fut, en effet, 
gardé des images diffusées par le JT. Cependant, dès le lende-
main  de la diffusion de Zoom, le 14 mai, naît la rumeur qu’au-
paravant rien n’aurait été dit ou montré des manifestations 
étudiantes. Un glissement s’opère de la dénonciation de 
la partialité de l’information au silence de la télévision. Et 
pourtant les images, même furtives des affrontements entre étu-
diants et force de police parisienne ont été systématiquement 
rediffusées dans les émissions commémoratives en 1978 et 
1988. Aujourd’hui, trente ans après, elles nous sont encore 
proposées (références paradoxales), alors que s’inscrit tou-
jours présent l’oubli de leur provenance. Silence construit 
dans l’instant, mais pérenne, et oubli reforgé sur le long 
terme ont contribué à enfouir les périodes ultérieures à la mi-
mai 1968 où le JT s’ancre dans les évènements jusqu’à sa relé-
gation194. »
un mécanisme similaire de construction culturelle se met en place pour ce qui 
est du récit photojournalistique des événements du printemps 1968. l’impact 
du récit médiatique produit par le n°998 de Paris Match le constitue en récit 
matriciel de Mai 68, largement dupliqué – et par conséquent, entretenu – a 
posteriori des événements ; tout particulièrement lors de la célébration des 
193  Michel de ceRteau, La Prise de la parole et autres récits politiques, Paris, le seuil, 
1994.
194  Marie-Françoise leVY, Michelle ZancaRini-FouRnel, op. cit;, p. 117. Je souligne.
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anniversaires décennaux de Mai 68. elle s’impose alors chaque fois davan-
tage comme la forme médiatique des événements dans la presse magazine. 
non pas être un relais déterminé par une archive photojournalistique exclusi-
vement noir et blanc, les reportages et numéros consacrés à Mai 68 dans les 
décennies qui suivent construisent, diffusent et perpétuent une mise en forme 
médiatique des événements, élaborée à un moment de leur médiatisation.
À chaque anniversaire, en effet, on constate que la mémoire monochrome des 
événements s’est imposée aux témoins, tandis que les acteurs eux-mêmes 
reconstruisent des justifications visiblement fautives pour expliquer une ab-
sence d’images couleur – alors que celle-ci n’existe en réalité qu’à un seul 
moment de la représentation des événements. l’obstacle technique rencon-
tré au moment de la parution n’est qu’un aspect d’un problème plus vaste, 
celui de la construction médiatique de l’histoire visuelle ainsi que l’interrogent 
les historiens Vincent lemire et Yann Potin :
« … le hiatus entre un renouvellement historiographique indé-
niable auquel on assiste depuis au moins une décennie et ce que 
j’appellerai un bégaiement iconographique. […] C’est comme si 
les historiens avançaient, travaillaient, constituaient des corpus 
renouvelés, des objets  renouvelés  jusqu’à des  résultats édito-
riaux vraiment probants et les images le tiraient par le col et le 
ramenaient sans arrêt en arrière195.»
le « bégaiement iconographique » souligné par ces historiens correspond 
davantage encore à une réitération des structures visuelles médiatiques196, 
195  Vincent leMiRe, Yann Potin, lors de leur intervention intitulée « un regard différé sur 
Mai 68. le legs photographique des correspondants du journal L’Humanité », au colloque 
Mai 68, le temps de l’histoire organisé par antoine de BaecQue et emmanuelle loYeR, à la 
Bibliothèque publique du centre Pompidou, le samedi 16 février 2008 à Paris. http://www.
cnacgp.fr/Pompidou/Manifs.nsf/0/86Fcc0eB5ae23082c12573B5004F0a8e?opendocume
nt. Pour prendre plus particulièrement connaissance des recherches de Vincent lemire et 
Yann Potin, voir aussi: « les photographies des correspondants de L’Humanité : des négatifs 
en quarantaine ? », intervention au colloque Mai 68 en quarantaine organisé par l’ecole 
normale supérieure lettres et sciences humaines à lyon, les 22, 23 et 24 mai 2008. 
Vidéo de cette intervention : http://colloque-mai68.ens-lsh.fr/spip.php?article76.
196  ce récit correspond aux poncifs dénoncés par les spécialistes de Mai 68 : Philippe 
artières, Michelle Zancarini-Fournel, op. cit., p. 207. Boris Gobille, op. cit., p. 321.
il est , par ailleurs, démontré que l’espace médiatique cherche une forme de consensus 
mou et tiède pour plaire au plus grand nombre. nathalie sonnac, « Médias et publicité 
ou les conséquences d’une interaction entre deux marchés », Le Temps des médias, 2006, 
vol. 6, no. 1, p. 49-58. nathalie sonnac, « l’Économie des magazines », Réseaux, 2001, 
vol. n°105, p. 79-100. Vincent Goulet, Médias et classes populaires. Les usages ordinaires 
des informations, ina Éditions, Bry-sur-Marne, 2010. Éric MacÉ, Les Imaginaires médiatiques. 
Une sociologie postcritique des médias, Paris, Éditions amsterdam, 2006.
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voire un bégaiement du récit photojournalistique, qui représentent une prise 
de position politique dissimulée sous la revendication de l’objectivité jour-
nalistique197 et construit culturellement l’image des événements de Mai 68. 
lorsque l’ina édite un dVd pour célébrer les quarante ans en 2008, la ja-
quette reconduit fidèlement la mise en forme médiatique et culturelle deve-
nue dominante des événements, en noir et blanc et rouge. l’édition choisie 
du traitement télévisuel reprend, de plus, les poncifs de la « grande muette » 
et se construit selon un descriptif attendu des événements198. les quelques 
rares extraits en couleur présents dans cette sélection des fonds audiovisuels 
sont portés par le même discours de l’inédit199. l’objet culturel participe alors 
à la persistance d’une perception du traitement médiatique des événements 
qui les fige dans le passé et réitère l’explication discutable d’une telle mise en 
forme par une archive (audio)visuelle noir et blanc200.
Pour réfléchir à l’impact de la représentation des événements, une option est 
de proposer et/ou de questionner des iconographies alternatives à l’icono-
graphie dominante de Mai 68. celles-ci produites par d’autres acteurs que 
les grands médias portent potentiellement d’autres récits des événements201. 
une autre option consiste à revenir sur l’élaboration de cette iconographie 
dominante et ses usages. 
l’analyse du numéro spécial Mai 68 publié par Télérama en 2008 ainsi que les 
observations des corpus photojournalistiques et médiatiques de 2008 confir-
197  Paris Match titre « Mai 68 : l’album historique » pour son numéro spécial 2036 en 1988.
198   construit en deux grands ensembles – « la chronique » puis « les dossiers » –, ce dVd 
propose une vision médiatique convenue des événements.
la chronique : 1/ Prélude : le mouvement du 22 mars à nanterre. 2/ la semaine étudiante : 
du 2 mai la nuit des barricades (2-11 mai). 3/ de la sorbonne aux usines : 12-24 mai. 4/ 
tentative de sortie de crise : de l’intervention de de Gaulle à la mobilisation gaulliste en 
passant par les accords de Grenelle : 24-30 mai. 5/ la lente reprise du travail : 1er –19 juin. 6/ 
Épilogue : les élections législatives du 30 juin 1968 [2d tour].
les dossiers : 1/ la jeunesse. 2/ le monde ouvrier. 3/ la culture. 4/ 1968 dans le monde.
199  extraits en couleur :
2/ chapitre 2. 22’59-23’44 : les voitures sinistrées au matin du 11 mai en couleur.
4/ chapitre 1. 00 à 2’15 : l’allocution du 24 mai de de Gaulle à la télévision.
5/ chap  9’33 à 11’15 : allocution du 29 juin de de Gaulle à la télévision.
200  cf. Portail de l’ina sur Mai 68 (aujourd’hui inactif) qui mettait à disposition nombre de 
vidéos en couleur.
201  Par exemple : le fonds des photographes correspondants de L’Humanité, en couverture 
du livre Mai 68 une histoire collective ; le livre du photographe « social » Georges azenstarck 
; elie Kagan…
683 
Partie 3 « Commémorer Mai 68 ». 
La construction culturelle des événements historiques par le photojournalisme.
ment l’existence d’une construction culturelle de l’image de Mai 68 dont la 
mise en forme en noir et blanc et rouge est l’indice le plus visible. elle s’im-
pose comme une représentation dominante naturalisée dans l’espace cultu-
rel. laboratoire de l’élaboration de la mémoire visuelle contemporaine, Mai 
68 offre un cas exemplaire où, loin de la neutralité alléguée par les profession-
nels, apparaissent pleinement le rôle social et la fonction historique du récit 
médiatique. les images du photojournalisme, fabriquées et produites par un 
système médiatique, constituent des fonds dont il est nécessaire d’interroger 
les modes de constitution et d’exploitation, mais aussi les modes de valo-
risation culturelle pour comprendre les conditions auxquelles ils ont valeur 
d’archive et comprendre l’influence du traitement visuel, c’est-à-dire d’un tel 
récit médiatique dans la construction mémorielle  – voire historiographique ? 
– de ces événements. des mécanismes culturels a posteriori des événe-
ments entrent en jeu : l’élaboration dans la durée, la circulation sur différents 
supports culturels et les dates anniversaires des événements apparaissent 
comme des éléments clés et des ressorts fondamentaux de ces élaborations 
culturelles. Ces mécanismes confirment que la représentation médiatique des 
évènements est une représentation historicisée. les images photographiques 
appartiennent à l’histoire, non comme document source mais selon un régime 
de représentation.
l’analyse des usages de la photographie dans la presse magazine – en dépla-
çant notre culture des images photographiques et en nous appuyant, ici, sur 
l’exemple de Mai 68 – permet de comprendre la commémoration médiatique 
comme un produit des industries culturelles. elle s’appuie sur des calendriers 
anniversaires tels qu’ils existent au sein des archives nationales202, sans pour 
autant se confondre avec la commémoration d’État. des dispositifs entiers 
sont recyclés, portés par des images qui prennent sens en leur sein et sortent 
renforcées, par chacune de leur répétition, de l’autorité de l’archive203. de tels 
mécanismes, repris et validés par de multiples porte-voix, élaborent une mé-
moire – voire un imaginaire – médiatique204 des événements historiques. le 
202  http://www.archivesdefrance.culture.gouv.fr/action-culturelle/celebrations-nationales/
recueil-2015/.
203  des pages entières sont republiées au titre d’archive, en général sous la forme du 
fac similé (Le Nouvel Observateur en 1998 ; Le Magazine littéraire Hors série n°13 d’avril-
Mai 2008). notons aussi la parution ce mois de novembre 2012 du livre Paris-Match: 1000 
couvertures de 1949 à nos jours, Paris, Glénat, 2012.
204  andré Gunthert, « Marianne à cache-cache, ou les pièges de la mémoire collective », 
l’atelier des icônes, 2 novembre 2010 : http://culturevisuelle.org/icones/1210.
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développement d’une culture complexe et multiple des images s’affirme alors 
comme programme fécond pour la compréhension de mécanismes culturels 
aux échos puissants. ce n’est, en effet, pas le moindre des paradoxes que de 
constater que ces pratiques éditoriales et industrielles souffrent d’un déficit 
d’archivage205 et d’histoire, alors même qu’elles sont parties prenantes de 
l’inflation mémorielle régulièrement dénoncée. S’il est d’usage de percevoir 
l’univers du récit historien et l’univers médiatique comme hermétiques l’un 
à l’autre, voire concurrentiels, la « commémoration » médiatique, principe 
de gestion et de valorisation des images, pose la question de l’impact des 
médias – en tant qu’industries culturelles – dans l’élaboration de notre histoire 
événementielle. 
205  la photothèque de Paris Match, l’un des magazines illustrés d’informations les plus 
importants en France pour la deuxième moitié du XXème siècle, est typique des conditions 
d’accès et de conservation des fonds photographiques liés à la presse. Propriété industrielle, 
privés, ces fonds sont un outil de travail et ne bénéficient pas d’une réflexion particulière 
quant à leur conservation et leur valeur patrimoniale.
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concLusion
– – –
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s’il est, au départ, un problème d’impression qui impose exceptionnellement 
un traitement noir et blanc des événements de mai-juin 1968 à la rédaction 
de Paris Match, l’examen de cet accroc visible conduit à comprendre des 
mécanismes médiatiques ordinaires voire quotidiens. Et réinterroge les défini-
tions proposées des images médiatiques du photojournalisme comme docu-
mentation des événements, leur valeur d’icône ainsi que leur autorité dans la 
représentation de l’histoire. 
la photographie de presse n’existe pas dans l’espace public par le seul fait 
du photographe et de l’acte photographique. suite à la prise de vue, ces 
images sont soumises à de multiples sélections successives par des acteurs 
qui s’avèrent nombreux et qui forment – depuis l’agence de photographie 
jusqu’à la rédaction presse – une chaine éditoriale au rôle déterminant dans 
l’élaboration médiatique. aux étapes d’editing en agence, puis d’éditoria-
lisation des images en presse, succèdent les étapes traditionnelles d’une 
valorisation culturelle de ces fonds photographiques qui se traduit par des 
articles, des publications, des livres et expositions au sein d’instances du pho-
tojournalisme et de la photographie ; puis dans des cercles culturels toujours 
plus larges en des manifestations culturelles qui conduisent à la complicité 
et à la bienveillance du grand public. ce faisant, un certain corpus d’images 
des événements se stabilise et en résume un récit qu’elles portent. dans le 
cas de mai-juin 1968, les événements s’en trouvent circonscrits à des bornes 
spatio-temporelles : le mois de mai, que ratifie l’appellation « Mai 68 », et 
principalement Paris et proches périphéries, où les photographes d’agence et 
de journaux, et notamment caron, se sont déplacés. ces images proposent 
une représentation consensuelle des événements, en définitive relativement 
détachée de leur ancrage historique. la position historienne est soumise 
aux mêmes mécanismes et aux mêmes circuits d’édition et de gestion des 
images, et partant à cette puissance médiatique et culturelle. le choix de Mai 
68 s’avère ainsi exemplaire de mécanismes culturels dont la généralisation 
est résolument possible1 et il montre comment le photojournalisme d’après-
1  la démonstration du chapitre 7 autour de la promotion de Gamma par le biais d’un mythe 
– Gilles Caron, photographe de Mai 68 – s’est trouvée indiscutablement confirmée par les 
révélations faites autour des photographies du débarquement à omaha Beach par Robert 
capa, parangon de la profession. l’existence de la couleur dans ces années est chaque fois 
davantage confirmée par la mise en avant de ces archives. Le FOAM d’Amsterdam organise 
cet automne une exposition du matériel argentique de Magnum, du 11 septembre au 9 
décembre 2015 : http://www.foam.org/museum/programme/magnum-contact-sheets. de 
même, l’importance du contexte culturel dans le processus d’iconisation d’une image a été 
de nouveau et tragiquement confirmé en septembre 2015 par le cas de la photographie 
du petit garçon aylan dans le traitement médiatique de la migration. andré GuntHeRt, 
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guerre participe à l’écriture de l’histoire de la seconde moitié du XXème siècle 
en occident.
au cours de ce travail, plusieurs pistes complémentaires se sont dessinées avec 
netteté. Elles n’ont cependant pas été explorées par choix, afin de conserver 
une focalisation sur les problématiques dominantes traitées ici. les compa-
raisons fréquentes des événements de mai-juin 1968 avec les « événements 
d’algérie » mériteraient, par exemple, une enquête plus approfondie sur les 
raisons et les enjeux d’un tel rapprochement dans le traitement médiatique 
de Mai 682. de même, l’usage régulier (dans l’espace médiatique notamment) 
de la rhétorique de la « génération », de « l’héritage », de « l’empreinte » ou 
du « ce qu’il reste » de Mai 68 invite à questionner l’origine de ces formula-
tions, qui entérinent en elles-mêmes l’idée d’événements relégués dans un 
passé révolu, à l’état de traces dans l’actualité mais en aucun cas présent 
structurellement dans notre présent et notre histoire. impliquant le prisme du 
témoignage comme traitement privilégié des évènements, ces formulations 
sont peut-être l’expression d’une nostalgie ressentie par une génération de 
journalistes et de gens de médias dont la jeunesse coïncide avec les événe-
ments du printemps 1968. ces recherches ont, par ailleurs, soulevé la ques-
tion de la concurrence d’autorité entre les intellectuels et les journalistes3. 
la frénésie « commémorative » de Mai 68, bien souvent associée à l’espace 
médiatique, renvoie, en effet, au fait que les autorités journalistiques font 
directement concurrence, en termes d’influence, aux autorités académiques. 
Enfin, le traitement de ces événements dans les manuels scolaires serait sans 
« l’atelier des icône (1) : mécanique du symbole », l’image sociale, 4 septembre 2015. http://
imagesociale.fr/2022. Barbie ZeliZeR, « Haunting image spurs action on refugees », Philly.
com, 8 septembre 2015. http://www.philly.com/philly/blogs/thinktank/Haunting-image-
spurs-action-on-migrants.html.
2  « Une Histoire à faire. les sociologues, les philosophes, les essayistes ont beaucoup 
écrit sur l’interprétation générale de ce qu’on nomme “les événements” (comme pendant 
la guerre d’algérie, guerre sans nom puisqu’on disait “les événements d’algérie”), ou 
même “le mystère 68″ », Michelle ZANCARINI-FOURNEL,  « 1968 : histoire, mémoires et 
commémoration », EspacesTemps n°59-60-61 / 1995, p. 146-156. numéro thématique : 
« l’histoire au risque des historiens ». p. 153.
3  Bernard lacRoiX, « d’aujourd’hui à hier et d’hier à aujourd’hui : mai 68 ; le chercheur et 
son objet », scalpel, cahiers de sociologie Politique de nanterre, 4-5, 1999, p. 147-168.
Vincent Goulet, Philippe Bonnet, « sociologues et journalistes. Retour sur des luttes pour 
« écrire le social »», introduction au n°16 de Question de communication, 2009. https://
questionsdecommunication.revues.org/67.
louis Pinto, « la doxa intellectuelle », Actes de la recherche en sciences sociales, 1991, 
vol. 90, no. 1, p. 95-103 ;  « Tel Quel. au sujet des intellectuels de parodie », Actes de la 
recherche en sciences sociales, 1991, vol. 89, no. 1, p. 66-77.
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aucun doute une piste de travail féconde pour établir l’impact des images 
et de leurs usages dans la transmission de l’histoire4. d’autres pistes ont été 
abandonnées faute de documentation suffisante ou parce qu’elles s’offrent 
comme pistes de travail pour le futur ; en particulier, des recherches sur l’an-
RJP (Association Nationales des Reporters Journalistes Photographes). Enfin, 
l’installation d’une mise en place d’une mise en forme culturelle noir et blanc 
et rouge demanderait à être approfondie en particulier par des recherches 
plus fournies sur un corpus d’objets culturels plus vaste5.
Mais au projet d’une histoire culturelle qui prenne en compte le médiatique 
comme « mutation anthropologique majeure6 », ces recherches montrent 
qu’ajouter l’entrée par les images – éléments pleinement constitutifs du 
médiatique, que ce soit dans l’élaboration de récits ou dans la structure de 
ces entreprises – restitue leur importance aux entreprises qui le composent. 
4  Patricia leGRis, « l’écriture des programmes d’histoire en France (1944-2010). sociologie 
historique de la production d’un instrument d’une politique éducative », Paris i Panthéon 
sorbonne, 2010. https://tel.archives-ouvertes.fr/tel-00579269/.  Qui écrit les programmes 
d’histoire ?, Grenoble, PuG, coll. enseignements et réforme, 2014.
le carnet de recherches Aggiornamiento hist.-géo : http://aggiornamento.hypotheses.org/.
Voir aussi, l’intervention de Matthias tronqual (ePHe), « Quels rôles jouent les images dans les 
manuels scolaires? », colloque « la trame des images », 20-21 octobre 2006, eHess, Paris.
la représentation de l’histoire par des images convoque le genre de la peinture d’histoire. Pour 
andré Gunthert, non pas être les images médiatiques qui reprennent le modèle de ce genre, 
il est possible que ce soient le genre de la peinture d’histoire qui soit une forme d’archéologie 
des icônes médiatiques (il s’appuie sur les exemples de napoléon ou Rimbaud, notamment). 
ce ne serait ainsi pas les médias qui se mettent à produire des images à rapprocher de la 
peinture d’histoire quant à la représentation visuelle des événements historiques mais un 
processus culturel déjà en marche depuis l’édition illustrée. cf. les travaux de Roger chartier.
5  Par exemple, les affiches de films ou l’exposition « Total Records. La grande aventure des 
pochettes de disques photographiques », aux Rencontres internationales de la Photographie 
à arles de 2015, dans laquelle les quatre pochettes de disques exposées de 1968 sont en 
noir et blanc et rouge.
6  « cet ouvrage est né d’une conviction simple et partagée : l’essor du journal (et de la lecture 
périodique en général), en raison du caractère massif de sa production, de l’ampleur de sa 
diffusion et des rythmes nouveaux qu’il impose au cours ordinaire des choses, tend à modifier 
profondément l’ensemble des activités (sociales, économiques, politiques, culturelles, etc.), 
des appréciations et des représentations du monde, projetées toutes ensemble dans une 
culture, voire dans une « civilisation » de la périodicité et du flux médiatique. et c’est au 
cœur du XiXème siècle que ce processus, entamé de plus longue date, mais accéléré alors 
par les transformations économiques et les confrontations idéologiques dont le journal est 
aussi l’instrument, trouve les conditions de sa réalisation. Pleinement achevé à l’aube de la 
Grande Guerre, cette inscription du pays dans un cadre désormais régi par le principe de 
l’écriture et de la lecture périodiques constitue une mutation anthropologique majeure, aux 
sources de notre modernité « médiatique » et qui n’a jamais vraiment été étudiée en tant que 
telle. », dominique KaliFa, Philippe RÉGnieR,  Marie-Ève tHÉRentY, alain Vaillant (dir.), 
La Civilisation du journal. Histoire culturelle et littéraire de la presse française au XIXème siècle, 
Paris, nouveau Monde éditions, 2011. introduction, p. 7-21, p. 7. Je souligne.
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l’entrée par les images photographiques de la presse magazine met à jour 
d’autres logiques médiatiques qui peuvent compléter et nourrir la compré-
hension des mécanismes culturels à l’œuvre ; en l’occurrence, des méca-
nismes associés aux principes d’édition et de gestion, caractéristiques des 
industries culturelles :
« Les médias de masse ont pour particularité d’être à la fois la 
scène et  l’un des acteurs de  la sphère publique.  Ils en sont  la 
scène principale depuis que  les débats publics ne  se  limitent 
plus aux enceintes parlementaires et à la presse écrite savante, 
mais  passent  par  la  médiation  et  la  diffusion  de  masse  des 
images et des discours médiatiques. Du fait de cette médiation 
médiatique quasi obligée qui s’impose à tous les acteurs pour 
l’accès à la sphère publique, les médias de masse en sont aussi 
un des principaux acteurs, y développant leurs propres logiques 
d’actions qui sont celles d’industries culturelles7. »
ce système est en effet complexe, à la fois producteur de l’élément média-
tique et médiateur de son récit sur lui-même. la concentration des réseaux 
culturels et médiatiques8 forme des caisses de résonance puissantes, les mé-
dias étant les porte-voix de leur propre promotion. les partenariats industriels 
et structurels des univers médiatiques assurent une  puissance de frappe à 
leurs récits et aux mises en forme de l’actualité qu’ils proposent. ils s’avèrent 
ainsi être de sérieux prétendants, à plusieurs échelles, à la construction de 
mythes9 et d’imaginaires.
l’étude de cas du traitement médiatique par la presse magazine de Mai 68 
montre que celle-ci n’est pas un simple relais mais qu’elle est au contraire 
pleinement actrice d’une construction culturelle sur les événements. la presse 
illustrée et ses images de presse sont constitutives du monde culturel et his-
torique – véritable mediaculture. elles interviennent dans l’élaboration de 
7  Éric MacÉ, Les Imaginaires médiatiques. Une sociologie postcritique des médias, Paris, 
Éditions amsterdam, 2006. p. 87.
8   les groupes de presse sont des concentrations d’entreprises en soi mais la force de frappe 
des réseaux est encore élargie par les concentrations de grandes entreprises (rédactions 
presse, agences photographiques, marché de l’édition, imprimeries,…) travaillant en 
partenariat. À titre d’exemples, l’imprimerie avec laquelle travaille Paris Match en 1968 est 
l’imprimerie avec laquelle le groupe de presse Prouvost travaille pour l’ensemble de ses titres.
9  Par exemple, Patrick chauvel, « Peur sur la ville », exposition de photographies, Musée de 
la Monnaie, janvier 2011. ou la table ronde programmée à la MeP à Paris, le 16 septembre 
2015, « la photographie de guerre : un témoignage pour la paix ? », organisée par le centre 
international pour la Paix et les droits de l’Homme (ciPadH), en collaboration avec la Maison 
européenne de la Photographie et le magazine Paris Match.
http://www.mep-fr.org/evenement/la-photographie-de-guerre-temoignage-pour-la-paix/.
692
récits médiatiques sur les événements historiques au cours pendant les évé-
nements, puis dans le temps, entrant de plain pied dans l’histoire culturelle 
(livres, expositions de photographies, films etc.) ; pour, enfin, élaborer leur 
propre histoire et se concevoir comme partie prenante de l’histoire10. les re-
présentations consensuelles et réductrices des événements qu’elles proposent 
transfusent dans le récit historien qui adopte encore souvent la vulgate pro-
fessionnelle et ses représentations médiatiques pour elles-mêmes, à défaut 
d’une autre histoire du photojournalisme. en l’absence d’autres récits – de la 
part des sciences humaines, notamment –, ces repères s’imposent, propices 
aux rumeurs culturelles objectivées par les répétitions médiatiques et histo-
riographiques11. au contraire d’une perception de ces images comme docu-
mentation des événements, et partant comme archive, celles-ci s’affirment 
comme des représentations culturelles qu’il est nécessaire de contextualiser 
et d’historiciser. le principe médiatique des célébrations à dates anniversaires 
finissant d’objectiver la construction culturelle par des mécanismes de répéti-
tions et des jeux d’autorité. le récit médiatique élaboré – par exemple, Gilles 
caron photographe de Mai 68 – devient alors un élément associé à la dite 
« mémoire collective ». ce n’est pourtant pas un inconscient collectif qui est 
en jeu ici mais bien plutôt un phénomène de réactivations médiatiques. Moti-
vée par d’autres pragmatismes, d’autres impératifs, d’autres ambitions et/ou 
d’autres projets, cette histoire visuelle de Mai 68 s’impose ainsi du fait de 
processus culturels au sein desquels les médias et la presse spécialisée jouent 
un rôle déterminant ; vecteurs principaux de légitimation de la profession 
dans le champ culturel (voire artistique) de la photographie de presse. dans 
ce contexte, s’affranchir de la seule proposition professionnelle comme récit 
10  le photojournalisme se raconte par les événements qu’il a lui-même contribué à mettre 
en avant. lorsqu’Hubert Henrotte contextualise la période historique au cours de laquelle il 
fonde ses deux agences de photographies, il énumère, en un véritable décalque des grands 
titres des numéros de Paris Match d’alors : « […] on est alors en pleine guerre froide. le monde 
est comme un grand volcan en perpétuelle éruption : guerre du Viêtnam, affrontements au 
Moyen orient, guerres civiles en afrique noire, troubles en europe (irlande, tchécoslovaquie, 
Pays Basque), assassinats de che Guevara, Marin luther King et Bob Kennedy ; premières 
« marées noires » de l’histoire, couronnement du shah d’iran, conquête de la lune, vol du 
concorde, premières greffes cardiaques, etc. », Jean-louis GaZiGnaiRe, Hubert HenRotte 
(dir.), Le Monde dans les yeux – Gamma-Sygma l’âge d’or du photojournalisme, Hachette 
littératures, Paris, 2005. chapitre 4, p. 45. les témoignages de photojournalistes s’articulent 
autour d’aires géographiques ou de conflits désignés par leur appellation médiatique, en une 
« chronologie » singulière au milieu lui-même (« printemps de Prague », « le Vietnam », « Mai 
68 », etc.). cf. partie i chapitre 2.
11  andré GuntHeRt, « la légende du cheval au galop », Romantisme n°105 « l’imaginaire 
photographique », 1999. p. 23-34. http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/
roman_0048-8593_1999_num_29_105_4346.
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sur les images du photojournalisme permet à l’histoire culturelle de mesurer 
l’impact du médiatique comme acteur culturel. l’image de presse a parfois du 
mal à se constituer en objet d’étude, sans pouvoir nécessairement prétendre 
aux soins de l’histoire de l’art, et essuyant le mépris quant à l’idée de culture 
par les médias. Pourtant, la mesure des écarts entre les discours et les pra-
tiques des professionnels, non pas en faisant le pari de l’art (qui maintient les 
hiérarchies culturelles à l’origine de l’abandon disciplinaire de ce thème) mais 
en privilégiant une approche culturaliste, met en évidence l’impact certain 
des récits médiatiques sur l’histoire12.
l’approche culturaliste ajoute au moins un argument supplémentaire à l’idée 
d’une dimension épistémologique des événements de mai-juin 1968 sur la 
discipline historique13 : ils constituent un exemple type de médiaculture his-
torique. Le corpus fini d’archives photographiques proposé pour Mai 68 est 
un corpus construit et exploité selon des logiques qui ne sont pas celles de 
l’histoire mais celle d’industries culturelles. la prise en compte de l’image 
dans le système médiatique traduit bien la relation complexe et paradoxale 
de l’historien aux médias qui prend en compte le fait que cette production 
modèle les événements tout en y ayant recours comme source pour décrire 
l’histoire. À quelles conditions? Pour discuter la représentation visuelle domi-
nante de Mai 68, il est possible de faire répondre certaines autres images, 
moins diffusées alors14. Mais comprendre ces représentations dominantes et 
questionner leur autorité culturelle comme représentations des événements 
historiques – dans la lignée des Cultural Studies15 – s’avère tout aussi fécond 
pour comprendre l’écriture de l’histoire.
ces questions rejoignent des préoccupations historiographiques récentes, 
telles que compilées et synthétisées par christian delacroix, François dosse, 
12  Le récit médiatique influe le récit historien : avec les supports web, l’impact de ces 
constructions médiatiques posent avec encore davantage d’acuité la question de leur 
conservation, de leur mémoire (les vidéos éditées par Paris Match en 2008, tout couleur 
sur Mai 68 sur des liens aujourd’hui inactifs, par exemple). cf. andré GuntHeRt, L’Image 
partagée. La Photographie numérique, Paris, textuel, 2015.
13  cf. Partie i chapitre 2. François dosse, « Mai 68, les effets de l’histoire sur l’Histoire », 
Politix, 1989, vol. 2, no. 6, p. 47-52.
14  et que les mouvements de célébration en 2008 ont eu souvent à cœur de remettre à jour.
15  Éric MacÉ, Éric MaiGRet, Hervé GleVaRec, Cultural studies. Anthologie, Paris, armand 
colin/ina, 2008.
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Patrick Garcia et nicolas offenstadt16 :
« Les historiens de métier n’ont jamais eu le monopole de 
l’écriture de l’histoire. […] La présence du passé dans l’espace 
public  n’est  certes pas une nouveauté mais, depuis  une  tren-
taine d’années, elle gagne en force et en intensité. […] L’histoire 
dans l’espace public est aussi un objet de consommation dont 
il convient de prendre la mesure: jeux vidéo, villages des temps 
anciens  reconstitués,  scénographies  historiques  rassemblent 
partout en Europe des millions de spectateurs ou de visiteurs 
chaque année.  Il y a  là un usage de l’histoire et aussi, parfois, 
un sujet de travaux pour les historiens. L’articulation entre cette 
histoire «populaire» et l’histoire «académique»  n’est pas  tou-
jours aisée. Les historiens de métier ont du mal à défendre des 
positions pertinentes  face aux demandes mémorielles et à la 
«consommation» historique. Ils se sentent parfois concurrencés 
par cette prolifération de récits sur le passé qu’ils ne maîtrisent 
pas: ceux des médias, des pouvoirs, des communautés ou des 
acteurs locaux. […]
Multiplication des commémorations, élargissement continu de 
la  notion de patrimoine,  convocation de  toutes  les mémoires 
et de toutes les histoires, actualisation du passé, autant de ma-
nifestations  qui  ont  retenu  l’attention  des  historiens,  à  la  fois 
comme objets en tant que «lieux de mémoire» et comme ter-
rains pour appréhender autrement l’histoire et la lire aussi à tra-
vers ses représentations et ses interprétations sédimentées17. » 
16  « Progressivement, le territoire documentaire de l’histoire s’élargit et l’on s’éloigne de la 
fixation sur la valeur princeps de l’écrit et de l’original en son sein. les Annales, en particulier 
dans l’entre-deux-guerres, appellent à une ouverture documentaire. (p. 72) la revue prête 
attention aux images, notamment pour l’histoire économique et sociale, mais aussi, plus 
qu’avant sans doute, au paysage ou aux traces matérielles de l’existence humaine (monnaie, 
outils…). cet élargissement documentaire ne cesse plus et l’on peut assurer aujourd’hui que 
«tout est document», qu’il s’agisse de restes alimentaires découverts par l’archéologie, des 
photographies familiale ou encore des graffitis. Les archives orales et audiovisuelles jouent 
ici un rôle croissant. L’abondance des documents pour la période contemporaine n’est pas 
sans susciter interrogations et doutes à la fois sur l’usage et la conservation des sources. […]
si, aujourd’hui, les historiens peuvent assumer des choix aussi libres dans leur rapport aux 
sources, ils demeurent dépendants, aussi, des enjeux de conservation des archives et des 
documents. toute une partie des démarches, des recherches et des résultats des historiens 
tient en effet aux documents dont ils ont pu disposer. La constitution d’un fonds documentaire 
en source est un processus fait de multiples sélections dont les historiens cherchent de plus 
en plus à prendre conscience pour mieux saisir les enjeux de leur recherche.
[…] L’enjeu de la production du document devient alors central dans l’analyse. La source 
est un objet produit, un point d’arrivée dont il convient de restituer le cheminement, non 
seulement pour mieux l’étudier au final mais aussi en lui-même en tant que témoin de 
pratiques. », nicolas oFFenstadt, « archives, documents, sources », in christian delacroix, 
François dosse, Patrick Garcia, nicolas offenstadt, Historiographies, I. Concepts et débats, 
Gallimard, Folio Histoire inédit n°179, Paris, 2010. p. 68-78. Je souligne.
17  christian delacRoiX, François dosse, Patrick GaRcia, nicolas oFFenstadt, 
Historiographies, I. Concepts et débats, Gallimard, Folio Histoire inédit n°179, Paris, 2010. P. 
13 et 15 puis p. 16-17. Je souligne.
695 
le principe de la « commémoration médiatique18 » s’impose comme un méca-
nisme caractéristique des industries culturelles et invite dès lors à reposer la 
question de l’impact des médias dans l’accélération des processus commé-
moratifs intervenant dans l’écriture de l’Histoire. en effet, le principe de la 
commémoration est une option pour les formes de rétrospectives prisées par 
la presse magazine notamment : si les rétrospectives médiatiques sur un sujet 
se multiplient, elles augmentent de fait la place de la mémoire et du mouve-
ment commémoratif dans le champ public19. les vingt ans de mai-juin 1968, 
à la fin des années 1980, correspondent au début d’un mouvement actif de 
« commémoration » de ces événements dans la presse générale ainsi qu’à de 
nouveaux editings des fonds photographiques en agences20. c’est, de plus, le 
début des réflexions sur cette présence médiatique pour les événements de 
mai-juin 196821, l’époque de la publication en France de l’ouvrage de Pierre 
nora, Les Lieux de mémoire ; des débats sur histoire et mémoire dans l’histo-
riographie française22.
18   « Le triangle d’or de la commémoration est constitué par la presse essentiellement – 
libération et les magazines littéraires –, l’édition et la télévision. […] la vogue autobiographique 
est contemporaine du lancement de l’opération éditoriale et médiatique des “nouveaux 
philosophes”, en juin 1976, par Bernard Henry-lévy, soutenu par le philosophe et essayiste 
Maurice clavel. elle s’appuie sur une maison d’édition, Grasset, sur un hebdomadaire, Le 
Nouvel Observateur, et sur le Magazine littéraire ; elle est relayée par France culture.” (p. 
151). […] L’entre-deux 1978-1988 est caractérisé par la commémoration rampante, au mois 
de mai le plus souvent, dans les magazines. », Michelle ZancaRini-FouRnel, « 1968 : 
histoire, mémoires et commémoration », Espaces Temps, 1995, vol. 59-60-61. p. 150-151.
19  cf. aussi cet appel à article de la revue Communication (volume à venir),  « Épistémologie 
du journalisme. Quels éléments pour une théorie de la pratique ». http://calenda.revues.
org/nouvelle24607.html. « l’analyse portera également sur le journalisme en tant que lieu 
présent de la « pensée sociale » qui est essentiellement une mémoire. ce que sont passé, 
présent et avenir dépend des générations vivantes du moment. et comme celles-ci se relaient 
constamment d’âge en âge, le contenu de signification attaché au « passé », au « présent » 
et au « futur » est en transformation perpétuelle. aussi, ce n’est pas le passé qui constitue 
l’enjeu des commémorations et de leur communication, mais bien le présent qui mobilise ces 
traces du passé pour les réinvestir dans l’actualité, c’est-à-dire dans la vie sociale actuelle. » 
Je souligne.
20  Fonds Göksin sipahioglu à sipa Press ou fonds Henri Bureau à sygma, par exemple.
21  Jean-Pierre RiouX, « À propos des célébrations décennales du Mai Français », Vingtième 
Siècle. Revue d’histoire, 1989, n°23, p. 49-58.
Michelle ZancaRini-FouRnel, « 1968 : histoire, mémoires et commémoration », Espaces 
Temps, 1995, vol. 59-60-61. antoine HenniQuant, « l’absence de commémoration 
médiatique? autour du 10ème anniversaire de Mai 68 », in christian delporte, denis Maréchal, 
caroline Moine, isabelle Veyrat-Masson (dir.), Images et sons de Mai 68 (1968-2008), Paris, 
nouveaux Mondes éditeurs, 2011, p. 323-331.
22  Patrick GaRcia, « Politique de la mémoire », conférence prononcée à talinn, novembre 
2005 (disponible sur : http://crheh.hypotheses.org/179) ; « «les lieux de mémoire” une 
poétique de la mémoire? », espaces temps, 2000, vol. n°74-75, p. 122-142 ; « entendez-vous 
dans nos communes ? La signification des pratiques mémorielles », Espaces Temps, 1995, 
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il serait donc intéressant d’enquêter sur l’origine de l’invention de la commé-
moration médiatique c’est-à-dire le moment où elle se constitue en opportu-
nité éditoriale et/ou en produit éditorial médiatique, en mesurant la part et 
l’affectation de l’image dans ce processus. Et enfin, de questionner la place 
de Mai 68 dans ce mécanisme éditorial de la mémoire s’il en est un23. il s’agi-
rait ainsi de comprendre à partir de quand les anniversaires décennaux se 
transforment en occasions éditoriales. de prime abord, il semble que cette 
logique se construise et s’impose dans l’après-guerre, au cours de la seconde 
moitié du XXème siècle : le traitement médiatique des événements de mai-juin 
68 pourrait-il donc être l’un des déclencheurs de son appropriation dans la 
presse française? Mai 68 est, en effet, aux côtés des deux guerres mondiales 
et des « événements » d’algérie (pour ce qui est de Paris Match, par exemple), 
l’un des quelques événements notablement portés par ces célébrations. 
vol. 59-60-61, p. 157-166. François dosse, « entre histoire et mémoire: une histoire sociale 
de la mémoire », Raison présente, 1998, septembre, p. 5-24.
23  Cf. La mise au point de Boris GOBILLE, « L’événement Mai 68 Pour une sociohistoire du temps 
court », Annales. Histoire, Sciences sociales, 2008, /2 - 63e a, p. 321-349. 
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entRetiens, RencontRes et Visites
A. Photographes
1. Entretien téléphonique avec Henri BurEAu (12 janvier 
2010), photographe à Gamma en 1968
Photographe à Gamma en Mai 68 et considéré comme un bon journaliste dans le mi-
lieu, Henri Bureau est particulièrement connu pour son travail autour de Jacques Chirac 
(en public comme en privé (1974-1984) et de Johny et Sylvie ; ainsi que pour la photo-
graphie du scoop du retour du général De Gaulle de Baden-Baden (30 mai 1968), prise 
à l’héliport d’Issy-les-Moulineaux. Sur le site Corbis1, 15 photographies d’Henri Bureau 
sur Mai 68 sont numérisées (13 en couleur et 2 noir et blanc ) ; auxquelles s’ajoute un 
portrait du photographe à moto dans Paris2. J’explique que je travaille sur ses archives 
Mai 68 à Sygma/Corbis.
La photographie scoop de De Gaulle de retour de Baden-Baden
al : Quelles étaient les conditions de prise de vue (téléobjectif, loin du sujet, discré-
tion…) de la célèbre photographie du retour de de Gaulle de Baden-Baden ? 
HB : absence de de Gaulle dont on attendait le retour car « le pays était au bord de la 
déroute ». Plusieurs possibilités, en particulier par la route ou par hélico, ce qui suppo-
sait l’héliport d’issy-les-Moulineaux.
HB était avec le coursier de Gamma, sur le périphérique et reconnaît – hasard dit-il – la 
voiture présidentielle qu’ils décident donc de suivre discrètement. ils arrivent à l’héli-
port d’issy-les-Moulineaux, grande esplanade vide à l’époque. il faut faire les photos 
rapidement. une station service à côté, l’une des rares à avoir encore du carburant, 
donc queue de voiture. HB appréhende une voiture camionnette avec une galerie à la 
bonne hauteur, où il se place pour shooter3. au Pentax 400 mm, boitier noir et blanc.
Matériel et publications
1  consultation en 2009-2010, avant le dépôt de bilan de corbis sygma en juin 2010, qui a 
entrainé des modifications dans la base de données numérique.
2  site du photographe : http://www.henribureau.com/. Voir aussi son livre Bouclages. Une 
vie de reporter, Paris, éditions Florent Massot, 2010.
3  Les bandes films de négatifs conservés à Sygma/Corbis confirment ce récit : les barres 
de fer de la galerie sont visibles au premier plan dans le cadre de certaines images de cette 
prise de vue.
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al : comment travailliez-vous alors, en tant que photographe, au printemps 1968 ? 
techniquement (nombre de boitiers ? couleur/noir et blanc  ?  pellicules ? appareils ? 
focales ?) et pragmatiquement  (par rapport à la chaine de la presse. demande voire 
commande de l’agence ou de la rédaction presse  magazine ?  ou choix de ses propres 
reportages ?)
HB : en principe, on avait quatre boitiers photo à l’époque, soit deux chargés en noir 
et blanc et 2 chargés en couleurs avec chaque fois un grand angle (un noir et blanc et 
un couleur) et un téléobjectif plus ou moins grand/petit.
al : Pour qui travailliez-vous au printemps 1968 ? (1966, aux Reporters associés ; 1967 : 
Gamma)… pour Gamma ?
HB : Je travaillais à Gamma en 1968.
al : les archives sygma/corbis sur Mai 68 contiennent du matériel couleur signé H. 
Bureau, notamment des diapositives couleur avec un cache en carton au sigle de Paris 
Match. est-ce que vous travailliez aussi pour Paris Match au printemps 1968 ?
HB : non, je ne travaille pas à Paris Match. Mais beaucoup de choses arrivaient di-
rectement à Paris Match. c’étaient les seuls à l’époque qui étaient capables de bien 
travailler la photographie et de bien rémunérer.
al : en tant que photographe, à qui vend-on ses photographies à cette époque ? a 
quelle presse (le nouvel observateur, l’express, Paris Match ?… les quotidiens ou 
les hebdomadaires ? la presse militante, etc. ? Quelles étaient les principales publi-
cations  de l’époque et quelle est l’importance de Paris Match par rapport aux autres 
magazines ?
HB : à Paris Match. les publications sont à peu près les mêmes qu’aujourd’hui… le 
Point n’existait pas encore à l’époque mais nouvel observateur, l’express…
al : et la presse quotidienne ? la presse militante ?
HB : non. Vraiment très peu, quantité négligeable.
al : comment s’explique la présence de duplicata de ses diapositives couleur sur Mai 
68 avec des cache du groupe Presse Prouvost/ Paris Match dans les archives sygma/
corbis ?
HB : Bien sûr [il n’est pas du tout surpris] ! en principe, les duplicatas sont réalisés à 
l’agence mais cela dépendait. souvent, les représentants apportaient les originaux à 
Match [sic] qui en faisait des dupli.
Photographier Mai 68
al : les évènements de ce printemps 1968 ont-ils été un moment important pour un 
photographe ? intéressants, une expérience d’une certaine exaltation ? Que ce soit 
politiquement et/ou photographiquement ?
HB : « ah ben oui, quelle blague ! C’était extraordinaire !». Travail difficile et très pre-
nant, « on ne faisait que ça ». Période très excitante. il n’y avait plus de journaux, tout 
était arrêté. on allait vendre nos photographies à l’étranger, en Belgique notamment, 
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qui n’était pas très loin pour nous. on y allait en voiture, nous ou nos coursiers. le pays 
était à l’arrêt complet. Pour vendre aux magazines tels que stern, life, oui… ceux qui 
étaient intéressés. Mais tout cela est une question de diffusion du travail (coursier, mo-
tards, la poste etc.), c’est autre chose.
al : se souvient-il du traitement par la presse magazine des événements du printemps 
1968 ? traitement par Paris Match de ces évènements ?
HB : les republications des mêmes photographies toujours ; celles qui ont la chance 
d’accéder au statut de symbole ou d’icône d’un moment ou d’une époque… Gilles 
caron (la photo du cRs en face de daniel cohn-Bendit), le pavé, d’autres photos de 
Gilles caron, le retour de de Gaulle de Baden-Baden à l’héliport…
al : en 1968, quand ce sont des actualités (pas lors des commémorations), se sou-
vient-il des photographies publiées dans la presse ? se souvient-il de publications de 
photographies en couleur au printemps 1968 ?
HB : Publication de photographies couleur dans Paris Match… oui, puisque j’ai dû en 
publier quelques unes aussi. Mais enfin, la couleur était très très marginale par rapport 
au noir et blanc à l’époque. Paris Match publiait des photographies couleur, quelques 
unes en général. ici, je parle de l’actualité, quelques unes en couleur pour ce qui est 
de l’actualité. Pour ce qui est du people, c’était autre chose, l’usage de la couleur était 
beaucoup plus répandu.
al : oui ? j’ai été étonnée de retrouver deux grands reportages de Paris Match en 
couleur, de près de trente pages chacun…
HB : ah bon ? il y a des photos à moi ?
al : Paris Match indique les noms des photographes par pavé, sans attribution dé-
taillée des photographies.
HB : oui, c’est toujours comme ça aujourd’hui…
al : Vous faisiez donc des photographies couleur. Quel matériel, quelles pellicules 
utilisiez-vous ?
HB : bien sûr. la tRi X 400 asa en noir et blanc. en couleur l’ecktachrome 400 asa, je 
crois… non 160 asa.
al : la sensibilité de la pellicule couleur est donc beaucoup moins grande, est-ce que 
cela impliquait de vrais changements en prise de vue, créait des contraintes ?
HB : non, ça ne changeait pas vraiment. c’était à peu près pareil. oui, elle est moins 
sensible, d’un diaph’, il fallait ouvrir d’un diaph’ en plus, pas plus. ce n’est pas une si 
grande modification pour la prise de vue.
al : Pendant quelle période avez-vous été patron de Roger-Viollet ? avez-vous consta-
té la présence de photographies couleur dans le fonds Mai 68 de cette agence de 
documentation. est-il consultable ?
HB : oui. c’est un fonds très riche jusque dans les années 1955, allez 1960 mais après 
il n’y a pas grand chose. très peu de chose en 68. en 1960, oui… mais après non.
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al : connaissiez-vous le mode d’impression, l’imprimerie de Paris Match4 ?
HB : pas du tout, je ne saurais même pas vous dire où elle était.
2. Entretiens téléphoniques avec Jean-Pierre FIZEt (13 et 22 
juillet 2011), photographe aux reporters Associés en 1968
Jean-Pierre Fizet entre à l’agence Reporters Associés en 1965 dans laquelle il reste 
jusqu’en 1973. Photographe RA en 1968, il est l’auteur du portrait de De Gaulle qui 
replace une mèche de cheveux alors qu’il y a du vent lors d’un déplacement en Rou-
manie (14-18 mai 1968). Elle est alors publiée par Life en 1968 avec la légende « The 
Great Mal de Tête ». 
Un premier échange téléphonique le 13 juillet 2011 a porté sur cette photographie ; 
puis, un second entretien plus long a permis de revenir sur l’agence Reporters Associés 
et sur son expérience de photographe de presse à cette époque.
L’Agence Reporters Associés [RA]
JPF : c’est l’époque des débuts des agences de photographies pour la presse ma-
gazine. le photographe choisit un angle pour traiter le sujet. elles se distinguent des 
agences pour la presse, les quotidiens telles que l’aFP, Keystone…
Fondée dans les années 1960, il n’existe pas beaucoup d’agences comme les Ra à à 
l’époque. dalmas, apis, europress… ce sont des petites structures plutôt familiales.
Pour ce qui des Ra, on compte, un directeur d’agence, un rédacteur, une dizaine de 
photographes, une secrétaire et deux personnes au labo. c’était une villa dans l’ave-
nue Frochot, près de la place Pigalle, avec le labo et le bureau en bas etc. une orga-
nisation familiale.
le labo est principalement noir et blanc : pellicule Kodack tRi X (d’autres photo-
graphes/agences préféraient l’ilford). en 1968, les photographes font de la couleur, 
même un peu avant : pas la Kodackrome qui n’existe qu’en 25 asa à l’époque mais 
l’ektachrome, depuis 1965. l’archivage est facile : les reportages sont numérotés avec 
le nom du photographe et rangés dans des tiroirs. 
les photographes sont envoyés en reportage avec du temps. JPF a particulièrement 
suivi de Gaulle et le shah d’iran, pour lesquels l’agence était accréditée (tout parti-
culièrement lui-même pour ces sujets). Mais il traitait des sujets aussi variés que le 
Vietnam, les manifs, les tournages de films, d’émissions TV… lieux dans lesquels se 
trouvaient les stars du moment.
4  Par manque de temps dans notre échange, cette dernière question a été un résumé de 
plusieurs questions prévues : Quelle(s) influence(s) les grèves et les mouvements sociaux ont-
ils eu sur votre façon de travailler ? avez-vous eu des problèmes d’approvisionnement dans 
votre matériel, par exemple ? ou ont-ils eu des incidences sur le fonctionnement des agences 
photographiques ? de la presse ? (du fait de l’importante mobilisation du syndicat du livre 
(cGt), notamment). de même qu’il n’a pas été possible de discuter avec le photographe des 
nombreuses reprises de sa célèbre photographie de de Gaulle au sein des manuels scolaires 
ou autres produits d’édition.
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Reportage et la « bonne photo »
al : Qui décide des sujets de reportages, le photographe ou le rédacteur de l’agence ?
JPF : le rédacteur mais surtout « on suivait les événements, l’actualité ». il y a des 
sujets répétitifs, attendus comme les premières à l’olympia ou au Palais des sports, 
les mariages, les enterrements. les catastrophes comme les crashs d’avion ou les 
tremblements de terre. le photographe partait alors le jour même ou le lendemain. 
aujourd’hui, il n’y a plus de photographe qui part comme ça sur un événement. le 
numérique a changé la donne : les photos sont diffusées plus vite et il y a de bons 
photographes partout. Les journaux sont moins difficiles aussi : ils illustrent avec une 
photo et ne cherchent plus à avoir la bonne photo. avant oui, comme le portrait de de 
Gaulle justement.
al : c’est quoi la bonne photo ?
JPF : Pour les magazines, il fallait plusieurs bonnes photos, de quoi remplir les pages 
pour pouvoir raconter une histoire par les photos. souvent sur des thèmes un peu dé-
calés de la réalité du sujet pour aborder des questions plus humaines.
al : c’est une demande de qui : l’agence, la presse, le public ?
JPF : c’est une demande de la presse, c’est ce qui se vend, c’est une demande du public. 
la bonne photo est rare aussi. elle est la rencontre de tellement de paramètres qu’il est 
rare qu’elle advienne. il faut l’attendre ou c’est de temps en temps.
al : ce serait une forme narrative saisie de l’événement, une forme d’allégorie ?
JPF : oui, quelque chose comme ça.
Le parcours de photographe de Jean-Pierre Fizet
1965 – 1973 : JPF aux Reporters associés.
1973 – 1975 : chez daniel angeli agence, sur le mode du paparazzi. Reportage de 
saisons : cannes et la côte d’azur en été, à chasser les stars ; et station de ski Gstaad 
en hiver. on pouvait y trouver liz taylor, la famille de Monaco, ce type de stars. c’était 
des rendez-vous précis pendant lesquels les stars posaient pour les photographes ; 
et quelques photos volées mais il y avait toujours plus ou moins de la connivence. le 
métier de paparazzi était accepté et faisait partie du métier de photographe de presse.
JPF travaille aussi sur des tournages de films. Aux RA, plusieurs rencontres avec des 
attachés presse qui l’ont par la suite rappelé. Il travaille pour un film de Michel Audiard 
à qui JPF propose un reportage chez lui dans sa campagne. il y rencontre B. Blier, J. 
carmet, Giraudeau… M. audiard lui propose alors d’être le photographe de son pro-
chain film (trois mois). JPF se spécialise dans cette branche ; en particulier pour Claude 
Lelouch avec qui il fait dix films. Pendant vingt ans, à raison de quatre films par an 
(truffaut,…), par le bouche à oreille, en n’appelant jamais personne.
Photographies de plateau : prise de vue des scènes du film qui servaient à la promo-
tion du film, aux dossiers de presse, dans le hall des cinéma, en presse….
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Photographies de tournage : les acteurs avec le metteur en scène, des portraits etc. 
a cette époque, le photographe de plateau était engagé pour toute la du-
rée du film et faisait partie de l’équipe. Aujourd’hui, on fait appel à un photo-
graphe d’agence pour deux ou trois jours, sur une scène estimée importante et il 
n’y a pratiquement plus personne qui est photographe de plateau à temps plein. 
1994-2004 (retraite) : retour à la photographie de presse chez angeli. l’agence vient de 
fermer. JPF a récupéré ses archives : dix cartons qui sont chez lui.
Photographies d’archives et marché de l’art
Pour ses grandes photographies, JPF scanne très soigneusement des tirages, les re-
touche sur Photoshop pour qu’ils soient nickel et à partir desquels de nouveaux tirages 
peuvent être faits. JPF est en contrat avec Sygma/Corbis aussi pour ce qui est de son 
fonds de photo de cinéma. Il s’occupe en ce moment surtout de ses photographies 
des années 1970-1980, ces photographies uniques : Cannes, avec J. Lenon, Romy 
Schneider, Bardot, Delon etc. Et vise le circuit des ventes aux enchères, Artcurial, des 
expositions…
al : comment se passe l’exposition à aix en Provence ?
JPF : très bien. exposition dans la mairie, plus pour montrer les photos au public ; un 
événement culturel plutôt qu’une vente. invité à la maison de la culture de Frejus, en 
janvier 2012, à l’occasion du festival du court métrage et dont il sera membre du jury. 
Pierre schoendoerffer en est le président. Jusqu’ici, JPF a toujours dit « mes exposi-
tions sont les journaux ». on était content quand on avait la une de Match ou… les 
murs c’est tout autre chose, un autre monde. 
JPF habite arles mais se sent très étrangers à ce monde de la photo, trop narcissique 
et qui encadre n’importe quoi. lui qui a vécu quarante ans de l’histoire de la photo.
il est depuis 2 ans sur le marché de l’art, c’est compliqué (Henri cartier-Bresson ou W. 
Ronis ne sont pas vendus beaucoup plus que ça d’après les catalogues de ventes aux 
enchères.) JPF a son agent à Paris qui gère tout cela mais bon…
Mai 68
JPF a retrouvé des tirages qu’il a scannés proprement. en particulier, le portrait de de 
Gaulle qui replace sa mèche. Il confirme de lui-même le scénario déduit de la prise de 
vue. La photographie a été prise en Roumanie, lors du voyage officiel du président 
de Gaulle, soit entre le 14 et 18 mai. il y a du vent à la descente d’avion et le Géné-
ral a ce geste pour se recoiffer. Plusieurs autres enregistrements médiatiques de la 
même scène le laissent supposer. le voyage a été écourté du fait de la grève générale 
en France. ils ont atterri en suisse : le Général a rejoint Paris (par avion ou hélicop-
tère présidentiel) et les reporters qui l’accompagnaient par bus. Puis, dans un éclat de 
rire, Jean-Pierre Fizet ajoute, confirmant les conditions de la prise de vue du portrait : 
« Bon… je ne sais pas si je fais bien de vous dire ça parce que… ça dévalorise un peu 
la photo… mais... sur cette photographie, il a l’air préoccupé par ce qui se passe en 
France. c’est vrai qu’il n’était pas très bien. Mais, en fait, il était à un mètre de moi lors 
de cette photo. il y a eu un coup de vent et il a remis ses cheveux en place. Mais bon, 
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il n’était pas très en forme, c’est vrai aussi. J’étais à côté de caron, comme souvent. 
Mais sa photo est moins bonne que la mienne. d’ailleurs, il a bien vu que j’étais dans le 
bon axe ; il m’a poussé, comme il faisait très souvent… ». cette photographie a fait la 
couverture de life (puis celle de life atlantic) au printemps 1968. et c’est telle qu’elle 
(dans sa version publiée) qu’elle s’est récemment vendue 900€.au début de Mai 68, 
JPF rentrait du Vietnam (Janvier à mars-début avril 1968, où il était arrivé le jour même 
de l’attaque du têt, « c’était chaud »). en comparaison les événements français ne sont 
pas vraiment plus faciles, il fallait faire attention à ne pas se prendre un pavé entre flics 
et étudiants. c’était super à vivre en émotions [sic].
al : où faites-vous vos prises de vue ? au Quartier latin et dans les usines pour les 
occupations etc. ?
JPF : surtout le Quartier latin. À Flins, il s’était passé pas mal de choses aussi, à la 
campagne. des occupations d’usines, aussi… des choses comme ça.
al : life atlantic correspond à quoi par rapport à life ?
JPF : aucune idée. c’était diffusé qu’aux usa a priori.
Gamma
al : Quels sont vos liens avec Gamma ?
JPF : il a laissé quelques reportages en diffusion chez Gamma, qui a racheté en 1974 
le fonds des Reporters associés. Beaucoup de ces archives sont cependant perdues. 
Plusieurs négatifs aussi.
aujourd’hui, Gamma est un stock d’images, le troisième mondial. lochon l’a racheté 
pour cent mille euros. ce qui n’est pas grand chose quand même.
l’achat des photos par les journaux est différent aujourd’hui. dans les années 1990, 
les photographes créaient les reportages. on allait voir les stars chez elles, à la cam-
pagne. J’ai fait un sujet avec Valérie lemercier et la pêche à la crevette, par exemple. 
c’était super sympa. et après, on allait le vendre aux journaux, qui achetaient. ou 
on faisait un reportage sur la fabrication du camembert. on ne le vendait pas aux 
mêmes journaux, à capital, par exemple. et on faisait des ventes à l’étranger aussi. 
aujourd’hui, l’utilisation n’est plus la même. les journaux prennent les photos sur le 
web pour illustrer les sujets avec des photos existantes.
al : et le succès fulgurant de Gamma en 1967 ?
JPF : c’est grâce à Gilles caron, qui a fait Mai 68, la guerre en israël où il a été très très 
bon ; il a construit la notoriété de Gamma. et puis le système inédit : c’était la première 
fois que le photographe était intéressé sur ce qu’il faisait à 50%. Ça motive… et ils 
ont de bons photographes. nous, aux Ra, on était salarié. Que ce soit le Vietnam ou 
l’olympia, c’était le même prix.
Puis d’autres agences se sont montées. aBac ou Getty, ces dix dernières années (dé-
but 2000) avec un contrat à l’année avec les rédactions presse : pour une somme défi-
nie, ils fournissent toutes les photos du journal. ce n’est plus un prix à l’image (un quart 
de page ou une demi-page).
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al : la grille de valorisation de l’image en presse a changé ?
JPF : oui et les agences qui ne font pas partie de ce contrat doivent proposer des 
photos très différentes ou…
3. Entretien avec richard MELLouL (6 mai 2010),  
tireur à Gamma en 1968
Au Laboratoire Central Color, Paris
Richard Melloul entre à Gamma, comme tireur-laborantin en 1968, à la faveur des 
événements de Mai 68 : devant la masse de travail que ces événements suscitent à 
l’agence, il vient renforcer l’équipe. Il devient par la suite photographe de l’agence 
Sygma.
Cet entretien est exemplaire des limites et questions méthodologiques que pose cette 
source d’informations ; limites amplifiées par le contexte du photojournalisme et l’his-
toire des relations entre la presse et la photographie. Ces professionnels, soumis aux 
grands mythes et grands modèles qu’ils aiment à se donner, sont des habituées de 
l’anecdote et de la petite histoire réaliste. 
Pourtant, cet entretien traduit bien la fiabilité toute relative d’un tel témoignage, sou-
vent contradictoire. De ce fait, ce qui semble être des informations intéressantes (par 
exemple, en début d’entretien, la question des photographes salariés en agence) est 
soumis à caution. S’il est important de recueillir ces paroles et ces souvenirs, mémoires 
encore vives de la période du photojournalisme de ces dernières décennies, c’est ici 
cependant la mise en récit de soi qui en est particulièrement intéressante.
À propos des photographes salariés en agence et la crise traversée par Gamma en 
2010
RM : c’était plus facile de recevoir des photos d’extérieur qui étaient déjà gérées, vous 
n’avez pas à la faire ; plutôt que de gamberger des sujets pour les photographes qui 
étaient à l’intérieur de la maison. donc les photographes ont commencé à se sentir un 
peu moins aimés, moins soutenus. on a d’abord voulu éliminer les photographes pour 
éliminer les charges sociales et pour qu’enfin les 50% de la production leur appartien-
nent à eux. en prenant un photographe salarié, son matériel vous appartient ; vous lui 
donnez un salaire et vous n’êtes pas obligé de lui donner les 50% des frais après. donc 
quand un bon coup se dessine à l’agence, vous le donnez à qui ? À quelqu’un à qui 
vous donnez 50% ou à quelqu’un qui est salarié, à qui vous allez donner une somme 
d’argent qui va faire vingt-cinq autres sujets dans le mois … ? Forcément, il va vers ce 
photographe salarié et pas vers le photographe producteur.
al : les photographes d’agence ce sont les photographes coproducteurs ?
RM : coproducteurs, qui étaient 50/50. la base des agences. elles se sont fondées 
là-dessus : l’investissement de 50% des frais et le partage de la rentabilité qui étaient 
50% des ventes.
al : ce sont donc les agences elles-mêmes qui reviennent sur leurs règles de fonction-
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nements ?
RM : Bien sûr. les agences encore traditionnelles ; pas celles qui ont été rachetées. À 
l’époque où les gens étaient encore là pour diriger les agences, qui étaient les mêmes 
qui avaient embauché les gens à 50%… tout d’un coup préféraient donner du travail à 
des gens qui étaient salariés. avec un salaire, le même pour tout le mois, ils  pouvaient 
faire vingt reportages…
al : ça commence quand ?
RM : ça commence au milieu des années 90 à peu près. 
al : Qu’est-ce qui déclenche ça ? l’arrivée du numérique ?
RM : Pas du tout, c’était bien avant le numérique. ils se sont dit qu’il y avait des pho-
tographes qui étaient salariés dans les autres entreprises, comme l’aFP, comme les 
journaux, les rédactions… et que c’était la négation du système qu’ils avaient mis en 
place quarante ans avant… voilà… les photographes se sont sentis un tout petit peu 
moins soutenus. l’agence marchait… de la même manière sauf que la production ve-
nait de l’extérieur.
al : Mais cette négation du système qu’ils avaient mis en place quarante ans avant, elle 
est déclenchée par quoi ?
RM : par le fait qu’ils ont pris conscience que… il n’y avait pas de photographe salariés 
puisque la base de cet échange c’était la coproduction où le photographe payait 50% 
des frais… mais de tous les frais : d’une location d’hélicoptère, le photographe payait 
à 100% ses frais de labo. et l’agence payait à 100% ses frais de fonctionnement, payait 
50% de ce qui entraînait les frais du reportage. Et sur les bénéfices de la vente – pas 
les bénéfices une fois les frais déduits, les frais de fonctionnement déduits, juste les 
frais de reportage… C’est-à-dire vous prenez un voyage officiel qui coûtait mille francs. 
sur les mille francs, le photographe en payait cinq cents, l’agence en payait cinq cents. 
on faisait trois cents francs de vente : chacun avait perdu la différence. chacun encais-
sait cent cinquante francs. l’agence payait les vendeurs, le photographe payait son 
laboratoire et ses frais de tirage et tout ça… et voilà, ils se sont rendus compte après 
qu’à chaque fois, il fallait qu’ils donnent 50% de la somme. Que le photographe soit 
auteur, qu’il ait amené l’idée pour la réaliser ou que ce soit l’agence qui la lui ait don-
née, ça revenait au même. et puis, ils se sont rendus compte très vite qu’en le donnant 
à quelqu’un à qui on ne donne pas 50% mais à qui on donne vingt mille francs par 
mois et qui fait quinze boulots par jour, on faisait une sacrée économie. et tout d’un 
coup bizarrement, les sujets dits les plus « rentables », mais d’une manière évidente 
– c’est-à-dire un rendez-vous avec la principauté de Monaco, ce qui à l’époque mar-
chait beaucoup et faisaient beaucoup de couverture de magazine –, on donnait ça au 
photographe salarié et plus à un photographe à 50%. Voilà. ce qui était un début de 
concurrence déloyale. 
tous les rédacteurs [au sein de l’agence] ne se sont pas sentis touchés parce que… 
ils se sont sentis épargnés parce que ça n’intervenait pas dans leur système… eux, ils 
continuaient à prendre des photographes extérieurs. Mais quand il n’y a plus eu de 
photographes à l’agence, ils ont été virés deux ans après. tous. tous. la plupart. il en 
est resté 10%. donc à chaque fois, la cible à atteindre, c’était le photographe. c’était 
pas essayer de trouver un système, avec une négociation, qui allait baisser le pourcen-
712
tage ou truc… non, non… il fallait d’abord… voilà !
al : ce qui est curieux, c’est qu’ils maintiennent ce discours et cette mythologie de 
l’époque au cours de laquelle on avait un respect pour le droit d’auteur, un respect 
pour le photographe… dans les discours des professionnels, c’est encore très présent 
et pas seulement chez les photographes. 
RM : bien sûr…
al : et on attaque beaucoup plus les grands groupes qui sont venus racheter les 
agences alors que vous êtes en train de dire que les agences se sont tuées elles-
mêmes.
RM : … un peu, un peu… c’est à dire que si elles ont été à vendre, c’est parce qu’elles 
ont été vulnérables. et si elles ont été vulnérables c’est parce que les gens, y compris 
les photographes, les ont rendues vulnérables. Mais c’est sûr que quand il y a un staff 
de photographes extérieurs à l’agence plus important que le staff de photographes de 
l’agence, on se sent vite démotivé… ! on n’a pas envie de continuer. et puis les grands 
groupes de presse, heureusement qu’ils ont été là pour faire vivre les agences pendant 
trente ou quarante ans. Heureusement… y’a des contradictions tout le temps…
le droit d’auteur, bien sûr qu’ils l’ont défendu, la signature et tout ça, ils l’ont inven-
té… Moi j’étais tout môme, j’étais chez dalmas, j’avais quatorze ans, les photographes 
n’étaient même pas signés. et c’est le groupe de quelques personnes qui ont fondé 
Gamma qui ont dit « ce serait bien que… », comme une espèce d’image de marque, 
un petit truc anecdotique… mais en fait c’était vraiment essentiel. alors au début 
c’était marrant de voir le photographe signé et puis après c’est devenu quelque chose 
de tout à fait légitime…
Richard Melloul à Gamma
al : sébastien dupuy m’a dit que vous étiez photographe mais que vous aviez aussi 
commencé comme laborantin à Gamma. Quand êtes-vous entré à Gamma ?
RM : le 16 mai 1968. 
al : en plein cœur des événements…
RM : j’avais… 18 ans… parce que j’avais un copain qui travaillait là et qui m’a dit… je 
vais vous raconter une petite anecdote qui est marrante : juste la semaine d’avant Paris 
Match était sorti avec un spécial Mai 68, ça venait de démarrer quoi… donc il y avait la 
couverture et peut-être vingt pages. et sur ces vingt pages, il y’en avait plus de la moi-
tié à Gamma de l’époque. et moi je travaillais dans un labo, dans un studio de photo 
où il y avait Patrick de Marchelier et il y avait des jeunes photographes qui avaient cinq 
ou six ans de plus que moi, mais qui eux étaient déjà photographes… il y a avait trois 
ou quatre photographes dont deux sont devenus très célèbres… Quand j’ai dit au pa-
tron de cette structure, c’était un labo, comme ça, que je partais…
al : ce n’était pas dalmas ?
RM : non, non c’était après, je ne sais plus comment ça s’appelait, je ne me souviens 
plus, j’y suis resté 3 mois, quoi… et mon copain m’avait appelé en me disant « on a 
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beaucoup de boulot en ce moment [à Gamma], est-ce que tu peux venir nous donner 
un coup de main ? est-ce que tu bosses en ce moment ? oui (à l’époque on travaillait 
tout le temps, on était embauché, on quittait un travail parce qu’on allait en trouver 
un autre deux heures après). simplement pour le fait de retravailler avec lui parce que 
c’était un copain que j’aimais bien, que j’avais connu chez dalmas quand j’avais qua-
torze ans, je lui ai dit « j’arrive ». et, j’avais Match sous le bras. J’explique au patron de 
la société qui m’embauchait que je m’en vais et qui me dit « Mais tu vas faire quoi ? » 
« Je vais à la presse ». Mais la presse c’est mort, ça n’intéresse plus  personne… ah 
bon ? et  je lui ai sorti le Paris Match, j’avais seize ans, regardez regardez si la presse 
est morte, je vais dans cette agence qui a fait toutes ces photos… il m’a dit « ah bon » 
et je suis arrivée à Gamma. Je me souviens c’était l’après-midi. ce qui était drôle, c’est 
qu’on ne travaillait presque pas la journée. on travaillé toute la nuit. Parce que c’était la 
nuit qu’il y avait les manifestations, parce que c’était la nuit qu’il y avait les barricades, 
parce que c’était la nuit que les photographes arrivaient avec la gueule de travers, un 
peu tâchés de sang, venaient déposer leurs films et repartaient. Et puis le jour, les ma-
nifestants dormaient et les cRs dormaient. et on circulait dans Paris à peu près quoi. 
et à partir de quate heures de l’après-midi ou deux ou trois heures de l’après-midi, ça 
recommençait, le bordel recommençait et toute la nuit nous on travaillait au labo, toute 
la nuit. et on voyait les photographes déboulaient tous les uns après les autres. 
al : 16 mai 1968, pourquoi est-ce que vous avez cette date si précise en tête ?
RM : elle était importante. c’est le début de… c’est pas d’une carrière, c’est presque… 
c’est complètement une culture. Moi j’ai cette culture, j’ai été élevé par ça… depuis 
tout môme, les gens qui m’ont fait rêver c’était pas les astronautes, c’était les photo-
graphes, les reporters-photographes parce qu’ils avaient une ou deux balafres, une 
voiture décapotable, c’était des héros quoi…! Quand on a quinze ans ou seize ans et 
qu’on voit à quoi ils avaient accès d’une manière facile… tout. Que ce soit la politique, 
que ce soit les actrices de cinéma (on ne disait pas de show-business mais des actrices 
de cinéma)… Moi je me souviens, mes parents organisaient – mon beau-frère était 
administrateur de l’agence dalmas ; il m’avait fait entrer, pendant un an je n’avais pas 
le droit d’entrer au labo, je balayais par terre mais je n’avais pas le droit de franchir 
la porte du labo – et puis il avait organisé un dîner avec des photographes. Et donc 
tous ces photographes, moi j’avais quinze, quatorze ans… je voyais les gens quand ils 
parlaient de charles c’était aznavour, quand ils parlaient de Brigitte c’était Bardot… je 
me disais ah bon mais ils les connaissent comme ça, c’était mieux que la télé quoi… 
c’était mieux qu’un film au cinéma. On avait ça en direct et puis ils racontaient des 
anecdotes et nous on les regardait en les écoutant, en disant ben c’est ça que je veux 
faire comme métier. la photo elle était loin, il n’y avait pas d’images, ce n’était pas ça, 
c’était l’accès à tout, l’accès à tout. ils parlaient de saint-tropez mais ils parlaient aussi 
des grands artistes, de Picasso… de tout ceux qui pouvaient être connus. avec, voilà 
c’était ça, l’accès aux choses et aux gens surtout.
L’agence Gamma en 1968
al : et lorsque vous arrivez à Gamma à l’époque, comment ça se passe ? les pho-
tographes déposaient eux-mêmes leurs films ; ils sont enregistrés dans le cahier et 
ensuite ils…
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RM : Je ne suis pas sûr qu’il y avait un cahier à l’époque… il devait y avoir une feuille 
mais ce n’était pas un cahier d’enregistrement avec un double qui était gardé. Je ne 
me souviens pas de ça.
al : ils vous les donnent directement au labo ?
RM : oui oui au labo. le labo était le point central de l’agence, c’est drôle, hein…
al : combien de personnes y travaillait ?
RM : trois.
al : couleur et noir et blanc ?
RM : trois. alors, à l’époque, il y avait essentiellement du noir et blanc  et je crois que 
la couleur n’était pas faite là. J’ai pas de souvenir…
al : elle était traitée en externe ?
RM : elle était traitée en externe… après moi je me suis occupée de la couleur. il y avait 
le meilleur tireur du monde qui était là, Marc Moralli, paix à son âme. Moi je dévelop-
pais les photos, c’est-à-dire que lui il les tirait dans l’agrandisseur et il me les passait 
et moi je les passais dans les liquides et je les donnais à quelqu’un qui était un jeune 
môme – qui a été viré de Sygma, il n’y a pas très longtemps, enfin de Corbis – qui lui 
les classait et après les triait. Ça constituait l’essentiel de la main d’œuvre technique.
al : Vous faites les planches contact qui montent ensuite à la rédaction de l’agence… 
RM : exactement 
al : où on trie et on construit le reportage…
RM : où on choisit… on dit celle-là tac. Mais c’était tirer… c’est-à-dire que s’il y avait 
dix planches, le rédacteur ou la rédactrice (à l’époque, je ne sais plus qui c’était ? il y 
en avait plusieurs) faisait une photo et hop, il y avait quelqu’un qui l’emmenait au labo, 
une seule. Y’avait qu’une seule planche avec trois photos dessus. on n’attendait pas 
de construire le sujet,  de dire voilà celle-là, celle-là, celle-là je vais voir en fonction de 
l’autre, non non… il savait. il savait qu’il y avait cette photo…
al : Qui « il » ? le photographe ou le rédacteur ?
RM : non non non, le rédacteur. Je ne sais même pas si le photographe était là à 
l’époque. Parce qu’il y avait une vraie chaîne de confiance. Le photographe faisait ses 
photos, le labo machin… le labo c’était vraiment quelque chose de très important, 
vraiment, beaucoup plus qu’aujourd’hui, beaucoup plus que la retouche numérique 
d’aujourd’hui alors qu’elle permet de faire des choses dix fois plus sophistiquées que le 
labo noir et blanc permettait de le faire. on faisait rien, on pouvait agrandir des choses, 
faire des choses mais ça changeait pas la structure d’une image alors qu’ici ils peuvent 
faire ce qu’ils veulent. Mais c’était une vraie position stratégique le laboratoire. et 
après ça passait par les rédacteurs et je crois que les photographes à l’époque avaient 
une grande confiance en les rédacteurs. Alors ils pouvaient toujours expliquer « cette 
photo je l’ai faite pour telle raison etc. » mais… autant que je me souvienne, quand 
j’étais môme, le rédacteur choisissait. le photographe pouvait être derrière mais c’était 
lui qui choisissait, c’était son rôle.
Annexes
715 
al : Je n’ai pas bien compris sur les trois photos… on n’attend pas d’avoir une certaine 
quantité de films et on développe mais on développe en continu.
RM : non non… on développe tous les films et on fait les contacts au fur et à me-
sure. Pour toujours gagner du temps, toujours toujours gagner du temps. s’il y a cinq 
contacts sur vingt films qui ont été développés, les cinq contacts sortent du labo et 
sont amenées directement au rédacteur en chef, qui lui, dès qu’il a fini de choisir [sur] 
une planche, ne va pas attendre d’avoir le tout pour voir comment il construit son idée, 
elle repart de suite au labo. et là on tire.
al : d’accord. Vous tirez à combien d’exemplaires ?
RM : il y avait deux choses. il y avait ce qu’on appelait les vendeurs en France. il y 
avait je crois cinq ou trois disons trois vendeurs en France, à Gamma. Quelqu’un qui 
faisait les journaux, les quotidiens ; quelqu’u qui faisait tel journal et pas celui-là ; il 
avait chacun un groupe de journaux qu’ils allaient visiter. la première urgence, c’était 
de tirer pour les vendeurs en France. donc c’était autant de jeux que de vendeurs. ils 
avaient chacun une photo de chaque à peu près. et le soir, il y avait ce qu’on appelait 
les fishers, qui étaient l’étranger. Ça partait par la poste le soir, par les trains de nuit ou 
les avions. et ça c’était tiré en autant d’exemplaires que l’agence avait de clients (un en 
Belgique, un en suisse, un en suède etc.). ce sont eux-mêmes des agents, l’équivalent 
des vendeurs de Paris, des représentants de commerce. ils prenaient les photos et  les 
« dispachaient » dans les journaux de Grèce, suisse, italie, suède etc. il y avait deux 
vagues : on tirait d’abord très vite pour la France et dans l’après-midi, on recommençait 
et c’était pour le soir.
AL : Quel matériel était utilisé (les films, pellicules,…) ?
RM : c’était essentiellement de la tRi X et le papier c‘était du Record rapide de chez 
agfa. il faut savoir qu’à Gamma, le labo avait tellement d’importance que quand Gilles 
caron revenait d’un reportage, il n’allait pas raconter aux autres ce qu’il s’était passer, 
il venait d’abord au labo, il fermait la porte du labo, il nous racontait à nous ; lui sortait 
et les autres photographes venaient et nous demandaient « alors qu’est-ce qu’il vous 
a raconté ? comment ça s’est passé ? il est parti quand ? il est rentré quand ? il s’est 
fait arrêté ? ». depardon pareil. depardon, il venait, il s’allongeait sur une espèce de 
plan de travail où il y avait les agrandisseurs et il restait là jusqu’à ce que ses contacts 
sortent. Ça pouvait prendre deux, trois heures. Le temps de faire sécher les films. Il ne 
bougeait pas du labo et quand il sortait du labo, c’est les autres qui venaient voir…
al : autrement dit, eux ils étaient soucieux de leurs images et ils les suivaient…
RM : tout le monde. tous les photographes.
al : est-ce que le photographe est avec le rédacteur en chef quand il fait ses choix ?
RM : il est derrière, le photographe est là. il regarde, il peut expliquer un truc, pour-
quoi il a photographié trois fois cette bonne femme… il y avait presque une hiérarchie. 
comment dire ? aujourd’hui, le photographe a tellement pris de coups dans la gueule 
qu’il se dit c’est moi qui décide sur mon travail, y’a que moi qui décide… parce qu’on 
lui laisse le faire aujourd’hui. A l’époque, on avait confiance en les gens qui le faisaient. 
On avait une totale confiance en le labo et une totale confiance en le rédacteur.
al : le rédacteur, c’est Hubert Henrotte à cette époque-là ?
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RM : non non, lui c’était le directeur. il y avait plusieurs rédacteurs, il y avait Monique 
Kouznetzoff qui était une jeune rédactrice mais il y en a eu beaucoup d’autres avant qui 
étaient des gens dont c’était déjà le métier. Juste pour vous raconter une petite anec-
dote. Quand de Gaulle, après le référendum, part en irlande avec sa femme et son 
aide de camp. tout le monde est sur place, des centaines de photographes, du monde 
entier, des Français à 80%, tout le monde fait les mêmes photos, tout le monde. il 
marche, il est dans la lande, il a sa canne, sa femme, un petit chapeau je crois ou c’est 
sa femme et il a l’aide de camp à droite ou à gauche, je ne sais plus. ils sont tous les 
trois sur la photo. et un moment, un des photographes qui était un bon photographe, 
pas le meilleur mais qui était un bon photographe, on repère avec le gars du labo à 
l’agrandisseur, on se regarde et il me dit « t’as vu ce que j’ai vu ? » et je dis « oui, je 
crois que j’ai vu ce que t’as vu ». il a soulevé la colonne donc il a agrandi l’image, il 
est passé d’une photo en largeur, il l’a mise en hauteur ; le fait de resserrer, il a enlevé 
de son cadrage l’aide de camp. il a juste laissé le général de Gaulle et sa femme. et 
devant le général de Gaulle, il y avait un petit chemin qui serpentait qu’il n’y avait pas 
sur les autres photos. Qui était sur la photo sans l’agrandissement mais qui n’avait pas 
de force. le fait d’avoir simplement recadré cette image… il a fait toutes les parutions ! 
et la photo historique, c’est celle-là. c’est drôle… alors que ce n’est pas lui qui l’a 
décidée. c’est vous dire à quel point les laborantins étaient impliqués, il y avait une 
vision journalistique des choses et… autant artistique parce que la photo était vache-
ment belle, très bien équilibrée et les ingrédients essentiels y étaient : la lande, le petit 
chemin, lui et sa femme. c’est pour ça, je crois, que les laborantins étaient respectés, 
parce qu’il y avait cette culture de l’image.
L’agence Gamma face à Mai 68
al : est-ce que les événements de Mai 68 créent des bouleversements dans le fonc-
tionnement de l’agence ? est-ce que les mouvements de grève affectent l’agence ? 
RM : Bien sûr. déjà, il n’y a avait pas d’essence : que ce soit pour les agences de presse, 
les médecins ou les bouchers… il n’y avait pas d’essence du tout. donc, il y avait un 
gars qui s’appelait Yves leroux, qui partait tous les soirs, à 18h ou à 19h (peut-être un 
peu plus tard, je ne me souviens plus mais enfin peu importe) en Belgique avec des 
jerricans dans sa voiture et tous les jours, tous les jours, il allait chercher de l’essence. il 
fournissait de l’essence aux photographes pour qu’ils aillent travailler et, tous les soirs, 
il repartait là-bas. il ne faisait pas une photo. il n’a jamais fait de photo pendant Mai 68, 
il n’a fait que des allers-retours. Je ne sais pas moi mais ça me paraissait insurmontable 
comme tâche. il a dû faire ça pendant un mois, je ne sais pas moi, peut-être même 
plus.
al : et il amenait les bobines aux correspondants en Belgique aussi ?
RM : non… ah peut-être… oui, il devait prendre les paquets qui devaient aller en 
Belgique le soir, oui bien sûr. Pas les bobines, les tirages. les bobines étaient dévelop-
pées au labo et après il y avait les tirages qui étaient faits pour être vendus. des tirages 
papier, quoi.
al : la presse de l’époque, c’est quoi ? la presse grande consommatrice de photogra-
phies, avec laquelle l’agence Gamma travaille ?
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RM : Je pense que c’est Match, ça doit être France soir de l’époque, ça doit être l’au-
rore…
al : Mais la presse quotidienne ne consomme pas beaucoup d’images, si ?
RM : ils avaient leurs photographes eux. France soir à l’époque devait avoir un staff de 
dix-sept, vingt photographes. excellents.
AL : C’est une presse que je n’ai pu personnellement consultée que sur microfilms et il 
y a peu d’images : une en première page, régulièrement.
RM : Mais celle de la première page, elle prenait 80% de la surface. Vous savez ce qu’ils 
ont fait ? ils ont tout jeté à la poubelle.
al : Vous parlez de la BHVP ?
RM : c’est quoi la BHVP ? 
al : la Bibliothèque Historique de la Ville de Paris.
RM : non, non. France soir a jeté, dans des bennes, des poubelles, les contacts et les 
négatifs.
al : Mais quand ?
R : il y a quinze vingt ans. Même pas. Parce qu’il y en avait trop, parce que les photo-
graphes ne voulaient pas les récupérer, parce qu’il y en avait qui étaient morts, parce 
qu’il y en avait qui devaient passer et qui ne sont pas passés et que ça a commencé 
à exploser. Moi j’ai dit à des copains « Récupère des choses parce que ça va valoir de 
l’argent un jour. » des vrais tirages originaux et tout. il n’y a plus rien, ils ont tout jeté. 
c’est fou.
al : au niveau des délais de développement, le travail est fait immédiatement. on 
arrive, on pose nos films et on les a dans l’heure qui suit ?
RM : on parle de Mai 68, hein ? si ça concerne Mai 68, oui. après il y avait des choses 
qui se passaient pendant Mai 68 qui n’avaient rien à voir avec le conflit social ou po-
litique. il pouvait y avoir une remise de décoration, une première à l’olympia, etc. il y 
avait des choses qui étaient moins urgentes. Le conflit était la priorité.
al : Quels sont les photographes qui ont beaucoup travaillé sur Mai 68 ? Gilles caron, 
depardon un peu,…?
RM : Henri Bureau, alain dejean, beaucoup. tout le monde… Jean-Pierre Bonnotte 
(c’était le photographe de delon). il était beau comme le jour, on aurait dit antony 
Quin, une très belle gueule, le Burberry noué avec le col noué. il avait la gueule en 
sang. c’est la première chose que je vois en arrivant à Gamma. J’arrive à sept heures 
du soir, je vois ce mec, beau comme un dieu, mais massacré de partout. il avait pris un 
coup de bâton sur la gueule. et il est arrivé, il m’a dit « ça va môme », c’était des héros, 
quoi… il est redescendu et je vois sa voiture, décapotable. il va en manif en voiture 
décapotable.
al : on gagne donc bien sa vie comme photographe ?
RM : Pas du tout ! Mais c’était pas important de gagner sa vie, c’était pas important. 
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c’était une 404 la décapotable comme il pourrait avoir aujourd’hui une vieille Golf. 
Vous voyez les clichés comme… c’était plus une attitude. Mais le problème de l’argent 
ne se posait pas. les photographes gagnaient pas mal mais ça n’avait rien à voir avec 
l’arrivée du people après. 
al : ils travaillent avec combien de boitiers ?
RM : ils ont au moins cinq boitiers. ou plutôt autour de cinq boitiers. trois dans le 
meilleur des cas et cinq dans le plus compliqué. Parce qu’il y avait toujours un ou deux 
boitiers qui étai(en)t chargé(s) en couleur. 
al : déjà en 1968 ?
RM : oui. oui la couverture de Gilles caron de Paris Match d’un vieux mec avec un 
bonnet phrygien, avec une barbe, on aurait dit quelqu’un des Misérables, il est fait en 
1968 et il est en couleur. il y a eu beaucoup de photos faites en couleur mais la priorité 
c’était le noir et blanc. et quand tout d’un coup, je sais comment ça se passait parce 
qu’ils nous le racontaient et puis on le voyait sur les images, quand tout d’un coup, une 
photo devenait forte, on la doublait en couleur. Parce que la couleur ne faisait qu’une 
couverture éventuelle. il y avait très peu de couleur à l’intérieur des magazines, très 
peu. c’était essentiellement pour la couverture. Quand on voyait que la photo était 
« cadrable » en couverture, que la photo était suffisamment forte pour faire une couv’, 
pour résumer l’information sur cette photo, là, tout d’un coup, ils prenaient le boitier 
couleur. donc, il y avait le boitier couleur et le boitier noir et blanc. Pourquoi cinq parce 
qu’il n’y avait pas de zoom, donc il y avait un grand angle, un 85 et un 180 par exemple 
ou un 200 ou 300. et puis l’autre il y avait l’équivalent. il n’y avait pas de grand angle 
en couleur parce que c’était essentiellement des couvertures donc c’était au moins un 
50 si ce n’est pas un 85 et puis un télé. ils prenaient les boitiers au vol. on n’avait pas le 
temps de changer l’objectif. il y avait un côté arbre de noël parce qu’en plus il y avait 
au moins un sac en plus de tout ça. 
al : au labo, la chronologie de la prise de vue est impossible à reconstituer ? on tra-
vaille image par image
RM : Oui mais on reconnaît vite que c’est le même endroit, la même personne au 
même moment. donc la chronologie est presque naturelle. on reste sur le même sujet. 
On ne fait pas plusieurs photos en même temps de deux sujets différents. On finit avec 
ce qu’on est en train de faire s’il faut recadrer l’image au grand angle, on le fait dans 
la foulée. Y’a pas de règle. Mais a priori ce n’était pas important la construction dans 
la manière de travailler. et puis, au fur et à mesure, chacun connaissait la manière de 
travailler de chaque photographe. Henri Bureau, par exemple, faisait énormément de 
films, énormément ; parce qu’il avait énormément de boitiers. Mais sur chaque film, 
quand on développait, il y avait trois photos, des fois, il y en avait une, des fois cinq. 
Dons on prenait tout son travail, qui était l’équivalent de cinq ou six films, et on le met-
tait sur un seul contact et il y avait encore de la place. Mais dans ces photos, il y avait 
des bonnes photos. sa photo historique de de Gaulle de retour de Baden-Baden ; 
photo iconique même.
al : en 1968, vous disiez qu’il n’y a pas encore de labo couleur à Gamma ?
RM : en 1968, je ne crois pas, ça a dû arriver un an ou deux après. autant que je me 
souvienne, c’était d’abord des machines qui développaient : il n’y avait pas de parti-
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cipation humaine, on mettait le truc dedans et ça sortait comme ça. après c’était des 
paniers, comme pour le noir et blanc, qu’on mettait dans un produit puis dans un autre 
etc. 
AL : La couleur devient suffisamment importante pour qu’on prenne le temps de la 
traiter comme le noir et blanc ?
RM : Voilà, exactement. et après, ça devient des machines qui soulèvent les paniers 
avec des tringles pour les faire changer de bacs. ce n’est plus manuel mais ça c’est 
bien bien plus tard.
al : au niveau des photographes, il y a une résistance à la couleur ou pas du tout ? on 
dit souvent la vraie photographie c’est la photographie en noir et blanc.
RM : non, jamais. Parce que la couleur symbolisait la couverture. et la couverture de 
magazine sur un événement constituait le nec plus ultra. le mec qui avait fait la couver-
ture de Match, c’était un tableau d’honneur. ou de l’express, ou je ne sais pas quoi, il 
avait la couleur, c’était la couverture. elle ne pouvait pas être rejetée.
al : elle n’est pas du tout anecdotique dans le travail des photographes.
RM : Pas du tout. l’interprétation des choses, elle est venue bien plus tard. doisneau 
ou cartier-Bresson faisaient du noir et blanc parce que la couleur existait très peu et 
que ces photos se racontaient mieux en noir et blanc, parce que le vieux Paris, parce 
que machin… mais je suis sûr que doisneau a fait de la couleur aussi. 
al : Pour Gilles caron, vous êtes sûr qu’il a fait de la couleur sur les événements du 
printemps 1968 ? d’après les informations de la Fondation caron, il semble qu’il n’a ex-
ceptionnellement travaillé qu’en noir et blanc cette période alors qu’il avait l’habitude 
de tout doubler en couleur, depuis longtemps, dans cette perspective des couvertures.
RM : evidemment. et les manifs pour soutenir le général de Gaulle où il y avait toute 
la… elle sont en couleur.
Gilles Caron
al : est-ce que Gilles caron, qu’on surnomme volontiers « le photographe de Mai 
68 », travaille effectivement plus que les autres ? au labo, c’est ce que vous constatez ?
RM : c’est « le photographe de 1968 » mais pas de Mai 68. Parce que la même année 
il y a eu le Biafra ; l’année d’avant il y a eu la guerre des six jours et chaque fois il revient 
avec un travail d’une excellente qualité qui va marquer l’histoire. Mais pas seulement 
Mai 68… Mai 68, il a… trois photos historiques : cohn-Bendit, le mec qui court avec la 
matraque,… Mais ce qui était formidable à voir, c’était la progression de cette photo. 
Gilles est loin, le flash ne porte pas assez, et tout à coup, tac il y en a une et après c’est 
fini. 
audrey… il y a toujours une part de mystère et une part de… comment je pourrais 
dire… on rentre dans l’histoire parce qu’on quitte sa carrière au top de son art. Je sup-
pose que si Gilles caron était resté en vie et que depardon serait mort disparu, c’est 
depardon qui aurait été un héros. James dean serait quoi aujourd’hui ? Marilyn Mon-
roe, Marcel cerdan… tous ces gens-là qui sont tombés en pleine gloire sont devenus 
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des mythes pour ça aussi. Ç’aurait été intéressant de voir comment Gilles caron aurait 
réagi à tout ça après.
Mai 68 événement photographique ?
al : est-ce que Mai 68 est une opportunité photographique incroyable ?
RM : une opportunité et une relation à l’image tellement différente. Je pensais que 
c’est de ça que vous alliez me parler. Je ne redoutais pas mais c’est le truc dans lequel 
je n’ai pas envie de rentrer. il n’y avait pas de manipulation avec l’image, on ne créait 
pas un événement pour qu’il soit photographié et après montré au monde en disant 
« vous avez vu, ils font ça ». il n’y avait pas cette… j’allais dire cette intelligence… il y a 
un mot pour ça, j’ai oublié… manipulation de l’image. aujourd’hui, même si ça n’a rien 
à voir avec le contexte, aujourd’hui on va le faire pour qu’il soit montré et interprété de 
la manière dont on veut qu’il soit montré, interprété.
al : Vous pensez à quoi ?
RM : tous les jours on en a des exemples. Prenez un journal télévisé, vous en avez cinq. 
et je ne parle pas de la manière dont on va traiter l’information en paroles, je ne parle 
que des images, de l’impact des images. 
al : ce qui est photogénique ?
RM : ce qu’on veut faire dire au reportage. il y a un sondage qui a été fait. 50% des 
gens pensent que l’avenir de la France est foutu, on interviewe deux mecs qui disent 
« pas du tout » et on dit par contre l’opinion publique est complètement différente du 
sondage. Mais on a dirigé ça. on sait exactement ce qu’on veut faire penser aux gens 
en leur montrant ces deux personnes qui sont contre le sondage. 
alors qu’en 68, pas du tout. la plupart des gens qui font des choses ne se soucient 
pas de s’il va y avoir  des photographes ou pas. Et pourtant, il y a des coups de flash 
qui partent dans tous les sens. Puisque tout se passe la nuit, encore une fois. il y a des 
photos de Bureau, l’assaut d’une barricade, les mecs ont fait des barricades avec les 
grilles des arbres. Je me souviens de cette photo, c’est un indien qui part à l’assaut, il 
a la matraque levée, il est debout comme ça sur la grille, la photo est prise d’un peu 
en dessous, il doit y avoir au moins vingt flashs qui ont dû partir en même temps. Ce 
n’était pas important. on n’allait pas d’abord taper sur la gueule du photographe parce 
qu’on ne voulait pas que ces photos sortent, ça faisait partie de l’histoire. il y avait un 
rapport à l’image… même la caméra : on était flatté de passer à la télé. Aujourd’hui, 
on a appris à manipuler et on connaît le pouvoir de l’image.
al : les photographes vont travailler jusqu’à quelle date sur le terrain en Mai 68 ? 
Jusqu’à la manifestation du 30 mai ou plus tard, les grèves à l’oRtF etc. 
RM : tout était couvert. tout était couvert.
al : Pour eux, c’était un moment exceptionnel ?
RM : Je ne suis pas sûr. Moi j’étais môme. la première fois que je suis sorti pour aller 
voir ce qui se passait, j’ai pris deux trucs dans la gueule, je suis remonté au labo, j’ai 
rien compris à l’histoire. oui sans doute, ils ont dû vivre ça comme un moment excep-
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tionnel mais comme la mort du général de Gaulle. comme un événement, en plus. 
Mais je ne sais pas, je ne peux pas juger, je n’étais pas dans leur tête. 
al : est-ce qu’il y avait plus de matériel, plus de photographies qui arrivaient au labo ?
RM : il y avait dix photographes qui étaient dans les rues et toutes les demi-heures il 
y avait quelqu’un qui revenait avec ses films ou quelqu’un qui les ramenait. Il y avait 
une suractivité. tout le temps. Peut-être pas tous les soirs… et la priorité était don-
née à l’importance de l’événement. si on avait appris d’un coup qu’ils avaient pris 
la sorbonne, alors que la veille non, ça devenait une information, c’était ça qui était 
important. c’était pas ce qu’on avait traité la veille. c’était pas la manif de la cGt qui 
organisait une réunion à Flins ou machin, on s’en foutait parce que c’était la quinzième. 
Mais tout d’un coup, il y avait un truc incroyable… une conférence de presse d’un po-
litique parce que Pompidou ou de Gaulle qui… et tout d’un coup, c’était ça qui était 
important donc il fallait tout mettre en œuvre pour que ça parte le plus vite possible, 
pour que ça arrive le plus vite possible, pour que ce soit développé, choisi, tiré et porté 
le plus vite possible dans les magazines.
al : il y a d’autres photographes sur d’autres sujets à l’époque ; à l’international ou 
autre ?
RM : oui. Je ne me souviens plus lesquels mais oui, il n’y avait pas que ça. et puis, il y 
avait un photographe, un vieux monsieur, qui ne faisait que des portraits d’écrivains, 
tranquillement. il regardait toute la journée les photos des autres. il ne se sentait pas 
concerné, il ne sortait pas dehors ou pour faire une petite manif, comme ça, pour aller 
voir. c’était assez drôle parce qu’encore une fois dans la journée, il ne se passait rien. 
C’était essentiellement le soir. Avec les flashs, ces gens-là savaient qu’ils étaient pho-
tographiés ; il n’y a pas eu un photographe qui s’est fait matraqué ou par accident. 
aujourd’hui ce serait bien différent, ce rapport à l’image encore une fois. la première 
chose qu’on ferait serait d’abord de supprimer ces informations-là. 
Relations avec les rédactions presse
AL : La confiance dont vous parliez (dans le travail d’équipe que vous décriviez au sein 
de l’agence) existe-t-elle aussi avec et dans les rédactions presse ? Fait-on confiance 
aux rédactions pour l’utilisation des images ? Cette méfiance sur les manipulations de 
son image, elle arrive après ou est-elle déjà présente en 1968 ?
RM : la position d’un journal comme Match ou France soir est tellement haute que 
même si la photo est un peu coupée, c’est dans Match !
al : Match est la référence absolue ?
RM : non mais je dis Match parce que je ne me souviens plus si à l’époque c’est le 
Figaro Magazine existait déjà ou pas. Je ne me souviens plus des magazines de news. 
Je crois que l’express faisait beaucoup ça. Match, on avait été choisi parmi tout ce ma-
tériel disponible et on choisissait celle-là. c’est pour ça que je dis que c’est un tableau 
d’honneur. alors après que la photo ne soit pas exactement comme ça et qu’elle ait 
été recadrée, on s’en foutait. Enfin, je crois que ça n’avait pas d’importance. Je ne peux 
pas vraiment juger à la place des photographes. Mais d’après l’époque, le contexte, 
je pense que ça n’avait pas vraiment d’importance. l’important c’est que c’était pas 
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vendu mais publié. c’était pas l’argent le moteur. il pouvait très bien y avoir une photo 
qui était achetée mais pas publiée. le photographe préférait l’inverse. d’abord être 
publié et après voir si… mais ce n’était pas l’argent le moteur.
al : est-ce qu’à l’époque la foi en la photographie document ou témoin des événe-
ments, voire éveilleur de conscience, est encore là ?
RM : on n’est pas conscient de l’impact. on se dit « putain cette photo, putain » mais 
on ne va pas se dire, attention parce que là le gouvernement va être affaibli parce 
qu’on se rend compte que…
al : c’est plastique ?
RM : Bien sûr, il a forcément une incidence, des choix, c’est la base du journalisme… 
[…] Les gens étaient vachement fiers de ça. Une couverture, au sein du groupe aussi, 
ça ne passait pas inaperçu. arrivé avec la couverture de Match, c’était important, res-
pecté. Ça a tellement changé…
La scission Gamma et Sygma
al : et vous, vous commencez la photographie à quelle époque ?
RM : Le jour où on se sépare, enfin où se sépare… Le jour de la scission d’avec Sygma. 
a part avec depardon – avec qui j’étais très pote, que je connaissais depuis longtemps, 
depuis dalmas où je l’avais connu jeune photographe, il avait cinq ans de plus que moi, 
une vraie différence d’âge à l’époque – à part depardon, j’avais plus de copains qui 
partaient pour faire sygma que de copains qui restaient pour faire Gamma. donc j’ai 
préféré partir avec mes potes mais c’était l’unique raison. 
al : un moment pas très facile ? 
RM : c’était extraordinaire, extraordinaire… le vol des archives des photographes ; 
les photographes de Gamma, dont les archives appartenaient aux photographes. ils 
avaient les clés évidemment et ils allaient la nuit (moi j’y suis allé une ou deux fois) pi-
quer dans les archives pour mettre ça dans des coffres de voitures, un peu luxueuses 
mais d’occasion, et ils allaient planquer ça dans une maison qu’un copain photo-
graphe, simonpietri, avait à côté de corbières( ?), à cinquante, soixante kilomètres de 
Paris. donc ils partaient en pleine nuit et déchargeaient les coffres, en plusieurs fois. 
et Henrotte disait que la seule erreur qu’il avait faite c’était de leur avoir laissé le nom, 
Gamma. Parce qu’on s’est rendu compte après que c’était un impact incroyable, dans 
le monde entier depuis trois ou quatre ans, c’était colossal l’impact de Gamma.
Le succès de Gamma
al : comment expliquez-vous le succès fulgurant de Gamma ?
RM : ils étaient novateurs. dans l’histoire de la signature, déjà, qui donnait l’impres-
sion d’une espèce de coopérative, bidon, mais une espèce d’association où chaque 
photographe était impliqué dans son travail. Puis après, il y a eu des photographes 
talentueux. depardon était à dalmas avant d’entrer à Gamma, c’était déjà un bon 
photographe. c’est marrant, c’est lui qui m’a le plus impressionné. Parce qu’il avait une 
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qualité hors-norme : chaque photo était millimétrée, cadrée. ce mec m’a impressionné 
tout le temps. Jusqu’à Magnum. après quand il est parti dans d’autres trucs, ça ne m’a 
plus intéressé du tout. Moi j’ai tiré toutes ses photos avec celles de Gilles, encore une 
fois j’avais seize dix-huit ans, j’étais à chaque fois bluffé. il y avait toujours un truc entre 
Gilles carron et depardon. c’est que l’un admirait l’autre. depardon avait résumé ça. ll 
disait : s’il y avait plusieurs photographes sur une femme qui saute d’un immeuble, en 
feu ou quoi, Bureau va la voir en train d’enjamber la balustrade ; Gilles va la voir juste 
en train de sauter au moment où on comprend toute l’histoire, un peu floue ; et moi, je 
serais bien net mais je ne verrais plus la balustrade, il sera trop tard, la photo sera bien 
mais elle sera vachement moins explicite que celle de caron. il était très admiratif de 
caron. souvenez-vous des images, rassemblez-les dans le temps. Ça commence par 
67 la guerre des six jours, où il fait douze photos sur le front qui sont aujourd’hui des 
icônes. Et puis, il enchaîne tout ! Je vais vous raconter une anecdote qu’Henrotte m’a 
racontée : il part au Biafra, il fait découvrir au monde ce que c’est que le Biafra. Pardon 
de dire cela mais il n’y avait pas de famine plus spectaculaire. déjà que la famine est 
spectaculaire en photo, voilà mais alors celle-là, elle était incroyable et c’est la pre-
mière fois qu’on voyait des mômes avec… il y va pour Match. il rentre à Paris, Match 
sort. le stern demande à sygma de le renvoyer là-bas pour le stern. il y retourne neuf 
jours après la parution de Match, donc douze jours après en être parti. combien de 
photographes sont venus entre le moment où il a quitté le terrain et le moment où il 
est retourné au Biafra, combien de photographes sont passés ?
al : Je ne saurais pas vous dire… beaucoup !
RM : aucun ! il part sur une histoire vierge, il revient l’histoire est toujours vierge. c’est 
fou ! c’est pour comprendre la manière dont les gens étaient impliqués dans leur 
boulot. le mec revient, c’est son histoire. il recommence tout, il fait une autre histoire. 
après tout le monde déboule. aujourd’hui c’est inimaginable mais il y vingt ou trente 
ans, non. 
AL : Comme quoi on a des reflexes aujourd’hui quand on pense à tout ça qui ne sont 
pas du tout en adéquation avec les pratiques de l’époque.
RM : Je ne suis pas sûr qu’aujourd’hui on puisse en prendre conscience parce qu’il y a 
un tel décalage entre ce qui s’est passé et ce qui se passe maintenant, je ne suis pas 
sûr qu’on puisse l’apprécier.
al : au Biafra, il y avait aussi Mac cullin. il y a quand même des images qui avaient 
circulé par ailleurs.
RM : peut-être après… 
Le magazine Life
al : est-ce que Gamma a des relations spéciales, privilégiées avec life ?
RM : Je ne me souviens pas, j’étais môme, ça m’échappait ça.
al : en tout cas, les parutions dans life ne vous ont pas frappé comme celles de Paris 
Match.
RM : Je ne suis pas sûr qu’on le voyait life à Paris… ? Peut-être que ça restait là-haut. 
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Match oui parce qu’on savait que c’était important ; le vendeur disait « dépêchez-vous, 
Match attend »… il y avait un lien, un contact direct alors que life, ça passait, c’était 
au-dessus. ça partait en avion, on ne comprenait pas bien ce qui se passait là. 
al : avez-vous rencontré Roger thérond ?
RM : non. Je l’ai rencontré bien plus tard. et je suis devenu photographe au moment 
de la séparation. en 1973.
al : le vol de leurs archives photographiques par les photographes au moment de la 
scission à Gamma, est-ce l’indication de ce que ce n’était plus négociable autrement ?
RM : ça aurait pu être négociable mais ça aurait pris du temps. et puis, il y avait un côté 
un peu Robin des Bois : voler la nuit, se planquer dans une forêt, c’était drôle quoi ! et 
il y avait un dîner tous les soirs. En 1973, je travaillais dans une boite de nuit, après le 
labo et les photographes venaient me voir. Plusieurs fois des dîners se sont organisés 
et le nom « sygma » est né dans cet endroit. c’est tous les mecs qui quittent Gamma 
et se demandent « qu’est-ce qu’on fait ? ».
al : Pourquoi est-ce qu’ils quittent Gamma ?
RM : Gamma appartient à plusieurs personnes : Hubert Henrotte, depardon, Hugues 
Vassal, leonard de Reamy… ils sont plusieurs personnes. et tout d’un coup, ils se ren-
dent compte qu’ils n’ont pas beaucoup de pouvoir, qui est beaucoup centré autour 
d’Henrotte, alors qu’il n’est qu’un actionnaire comme les autres. ce pouvoir est remis 
en cause. en même temps, Henrotte avait sa société à faire tenir, et lui seul faisait ce 
boulot. 
[interruption téléphonique]
Les originaux et les rédactions presse
al : comment est-ce qu’on perd des originaux en agence photo ?
RM : Parce qu’on l’a donné à un journal qui voulait imprimer de meilleure qualité, donc 
on lui donne et on oublie de le récupérer et le journal après ne sait plus ce qu’il en 
a foutu ; de pertes d’originaux dans les agences aujourd’hui ça doit excéder plus de 
30%. 
et il y a une anecdote pour toutes les photos de Gilles caron et depardon, leurs plus 
grandes photos, surtout de Gilles. nikon, avec qui Gamma était en partenariat, a fait 
une exposition des photos de Gilles caron, pas à la Fnac mais un endroit comme ça. il 
n’y avait pas de démarche culturelle, ce n’était pas dans un musée, ce n’était pas dans 
un ministère. donc ils voulaient les faire tirer dans un labo extérieur, parce c’était des 
grands tirages que nous on ne faisait pas. Probablement à central color ? ils ont de-
mandé juste le négatif. avec la personne avec qui je travaillais au labo, on a dit « on ne 
peut pas vous donner que le négatif parce qu’on ne peut pas le manipuler » ; la bande 
de négatifs on peut l’attraper pour travailler sur le négatif qu’on va mettre à tirer. et la 
direction de sygma, de Gamma, nous donne l’autorisation de tout couper. donc on 
prend toutes les photos et on coupe vue par vue. et on donne dans une toute petite 
enveloppe, une petite pochette cristal, une vingtaine de vues : la photo de Gilles caron 
du Biafrais avec un obus sur la tête, photo de Mai 68, tout ça… tout a été perdu. tout 
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a été perdu ! ce ne sont pas les originaux, les originaux ont été refaits en contretypes 
d’après les originaux. contretype, c’est-à-dire qu’on rephotographie la photo. 
al : les tirages que vous envoyez en presse, c’est du 20/30 cm ?
RM : oui c’était du 20/30cm. Je crois qu’on avait l’homothétie. Je ne me souviens pas 
s’il y avait une bande en bas mais c’était du 20/30cm. Quand on n’en avait plus, on 
prenez du 30/40cm et on le coupait en deux.
Gamma, quelques questions supplémentaires
al : les cahiers d’enregistrement, vous pensez qu’ils sont commencés après ?
RM : oui bien après, je ne sais même pas s’ils arrivent à Gamma.
AL : Qui enregistre les films qui arrivent à l’agence ?
RM : À l’époque de sygma, c’est le photographe qui enregistre. Je pense qu’il n’y 
avait pas de cahier à Gamma. il devait y avoir un autre système d’archivage mais on 
n’enregistrait pas avec traces. une feuille pour le labo noir et blanc, une feuille pour le 
labo couleur, pour la rédaction.
al : mais le labo couleur est externe m’avez-vous dit ?
RM : au tout début de Gamma oui mais après il est intégré, dans les mêmes locaux.
al : en 1968, il est externe ? est-ce que vous vous souvenez avoir tiré de la couleur à 
cette époque ?
RM : Je pense qu’il est externe, je ne me souviens pas bien… à un an près non, je 
pense que l’année d’après oui mais en 1968 je ne crois pas.  
al : les autres agences ont-elles un labo couleur ?
RM : les autres agences c’est qui à l’époque ? Reporters associés, apis… Peut-être 
qu’ils sont plus structurés mais je ne suis pas sûr. ce qui est incroyable (je raconte ça 
avec ma mémoire de môme à l’époque), c’est que Gamma occupait 80% du marché, 
en espace de photos publiées. c’est  vrai qu’on avait oublié Reporters associés ou 
apis ou dalmas. il y avait très peu de place qui restait dans les journaux. on dit toujours 
c’est les années dorées, c’est plus comme avant etc. Moi, quand j’ai commencé ce mé-
tier, en 1973, tous ceux qui avaient mon âge d’aujourd’hui me disaient de laisser tom-
ber, ils avaient connu l’âge d’or mais c’était fini, « laisse tomber, tu vas te faire chier ». 
J’ai fait carrière, je m’en suis sorti et c’est pour ça que je ne dirais jamais la même chose 
à un môme qui démarre aujourd’hui. Faut démarrer avec ses armes, sa culture, avec 
sa technique, avec les moyens qui sont mis à sa disposition. on avait d’autres moyens 
que ceux d’aujourd’hui. 
AL : L’âge d’or est une époque difficile à évaluer : la décennies 1970-1980 ou un peu 
avant les années 1967-68-69 ?
RM : c’est oui, 1967-73, la période Gamma qui est folle, folle, folle.
al : ils archivent comment à Gamma, à ce moment-là ?
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RM : Dans des tiroirs, les négatifs seuls. Pour un reportage de cinq films, les numéros se 
suivaient type 175, 176, 177, etc. Après on a fait 175.1, 175.2 etc. pour des films d’un 
même reportage. on ne savait pas que c’était le même reportage mais les numéros 
se suivaient.
B. En agences
1. Entretien avec Hubert HEnrottE (27 janvier 2011), 
fondateur puis directeur des agences de photographies 
Gamma (1967) et Sygma (1973)
Cet entretien a été réalisé à Paris, avec Sébastien Dupuy (alors ancien rédacteur en 
chef des collections et photographes Sygma Initiatives à Corbis) dans le cadre d’un 
projet autour des agences de photographies.
Gamma puis sygma
sd/al : on a l’impression que les choses commencent réellement avec Gamma. dal-
mas fixe des choses importantes mais que les choses commencent vraiment avec Gam-
ma.
HH : sur le plan du succès, oui… sur le plan du succès, oui.
sd/al : du point de vue économique parce que Gamma a un poids.
HH : Parce qu’il ne faut pas oublier ; je ne sais pas si je le dis dans mon livre mais un 
peu… il y a les associés puis il y a tous ceux qui sont venus après. il y avait la queue. 
tous les photographes de Paris voulaient entrer à Gamma ! Même en diffusion, même 
en distribution. on refusait tous les jours des sujets, qui avaient peut-être un peu d’in-
térêt mais il y avait embouteillage. Parce que vous verrez. ce qui vous intéresse donc, 
c’est le fonctionnement d’une agence. il n’y avait pas d’informatique, pas de numé-
rique, pas internet, pas d’ordinateur, ni rien. tout se faisait à la main. il faut du monde. 
il aurait fallu tout agrandir. Gamma a pris un étage, deux étages, trois étages au bout 
de deux ans, quatre étages après, qui se sont libérés avec chance. Mais c’était des 
petits étages, qui faisaient chacun soixante dix, soixante mètres carré…? on a hyper 
grandi très très très vite et l’agence se portait bien, économiquement. Mais il y avait 
une chose importante, c’est que les droits d’auteur n’étaient pas assujettis à la sécurité 
sociale donc les photographes, il n’y avait pas… le coup, la barre nous est tombée sur 
le coin de la figure dans les années 1973-74. Il a fallu mettre… Les pigistes étaient des 
salariés, c’était devenu des salariés. Ça devenait des salariés donc avec les mêmes im-
pératifs de charges sociales. À cette époque-là, les charges sociales étaient à 22-23% ; 
après c’est 50%.
SD/AL : c’est 1973-74 ; et ça, ça va modifier économiquement la donne pour les 
agences ?
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HH : complètement ! ça a tué les agences ! ça a été le début, sur le plan économique, 
de la destruction des agences !
sd/al : c’est vraiment très tôt quand même ?
HH : oui oui. chacun a fait des choses différentes. nous on n’a pas baissé les pourcen-
tages. Mais on a compté tous les frais de labo. c’était un casse-tête terrible !
sd/al : après on arrive en 1973 avec la scission. Vous expliquez les raisons, sur Gamma
HH : qui sont exactes
sd/al : oui. Qu’est-ce qui va changer avec sygma en 1973 ? est-ce qu’il y a quelque 
chose qui va changer par rapport à Gamma ? est-ce qu’il y a une nécessité de chan-
gement ?
HH : [réfléchit avant de répondre] Non… non, non. Sur le fonctionnement ?
SD/AL : Oui, par exemple… [silence] La manière de travailler se modifie-t-elle ? 
HH : non. on n’avait pas de raison, on venait d’un succès. on aura un handicap nous, 
toujours. on n’a jamais trouvé un bon rédacteur en chef de news. Gamma avait de 
Bonneville, qui était le numéro un sur Paris et qui l’est resté. et Gamma aura un pro-
blème, il n’y avait pas de département people. nous ça nous a beaucoup aidé.
sd/al : sygma a un département people, dès le départ ?
HH : oui. chacun avait un handicap : nous un handicap news et eux un handicap 
people. il ne faut pas l’oublier. le people a toujours été économiquement – surtout 
à partir du moment où il y avait ce problème de charges sociales – un pourcentage 
beaucoup plus important que le news.
sd/al : d’une rentabilité plus importante. selon une échelle de combien à peu près : 
60/40% en pourcentage ?
HH : ecoutez, oui environ 60%.
sd/al   le news est lui aussi très rentable. a cette époque, en tout cas. après ça évo-
lue, n’est-ce pas ? les frais engagés pour du news sont-ils beaucoup plus importants 
que pour du people ?
HH : non, non non. Parce que le people, il y a de très gros frais. Quand on fait des ren-
dez-vous chez des actrices, il faut un coiffeur, un maquilleur, un styliste, des assistants, 
des locations de matériel etc. c’est très très élevé !
sd/al : c’est très couteux.
HH : c’est très élevé. Probablement même plus couteux que le news.
HH : le news, il y a l’aller-retour et les frais de séjour mais il n’y a pas de frais annexes. 
Les films et les frais de laboratoire, mais ça c’est équivalent pour tout le monde.
sd/al : donc en 1973, pas de vraie rupture hormis la création d’un nouvel acteur sur 
le marché.
HH : non. un handicap chacun, différent. il fallait faire avec.
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sd/al : Pas de rupture à ce moment-là en terme de fonctionnement. est-ce qu’il en 
y a plus tard ? Pour la période des années 1970, la façon de travailler est à peu près 
similaire (de ce que moi j’ai pu observer sur les photos du fonds sygma). Mais dans 
les années 1980, il y a des choses qui se modifient à mon sens. Photographiquement 
d’abord avec l’usage de la couleur qui se répand, qui devient plus important ; un re-
nouvellement des photographes aussi
HH : Non… Puis il y a l’arrivée des duplicatas. Kodack a créé un film spécifique pour 
faire des duplicatas, qui permettait d’avoir des qualités d’images pas équivalentes à 
l’original mais pas loin. et dans bien des cas, en tout cas ça permettait d’avoir un 
editing sur le sujet de huit photos, de quinze, vingt ou trente ou même quarante pho-
tos, si tu voulais et d’envoyer les mêmes dans quarante pays, cinquante pays.
sd/al : ça c’est vers 1976-77
HH : ah oui ! bien plus tard, oui après 1973.
sd/al : bien après oui… ça correspond à peu près à la mise en place des points rouges 
chez sygma, en 1977 et là il y a des duplicatas.
HH : c’est ça, c’est ça. 
sd/al : on peut faire des points rouges parce que de tout façon on peut faire des 
duplicatas.
HH : avant il n’y avait pas de points rouges.
sd/al : avant il n’y avait pas de points rouges.
HH : ça évitait de les perdre !!
SD/AL : oui !! Et donc ça c’est une rupture importante, enfin une rupture le mot est un 
peu négatif, parce qu » économiquement ça permet à l’agence d’accroitre sa diffusion, 
comme vous le décrivez.
HH : oui. comme ça le monde entier avait les bonnes images.
sd/al : et vous étendez le réseau d’agents ?
HH : oui.
un changement dans l’agence sygma dans les années 1980 ?
sd/al : est-ce qu’au début des années 1980, il y a des éléments que vous pourriez 
nous décrire… ? J’ai repéré un renouvellement des photographes au début des années 
1980. Est-ce qu’il y a des choses qui se modifient ?
HH : c’est surtout à Gamma qu’il y a eu un renouvellement des photographes. tous 
les photographes, à part depardon qui était associé, avaient quitté Gamma et Gamma 
s’est retrouvée sans photographe. ils ont été obligés de constituer une équipe neuve. 
depardon est devenu, le le le… patron, le directeur et donc il ne faisait plus de photos. 
ils n’avaient plus de photographes mais nous on avait pléthore de photographes, les 
mêmes. ils venaient tous de Gamma.
sd/al : au début des années 1980, il y a toute une génération qui va arriver. Pour les 
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nommer, un Langevin commence fin des années 1970
HH : C’est à la fin oui.
SD/AL : enfin voilà, dans les années 1980.
HH : dans les années 1980-1985 oui.
sd/al : là on a toute une nouvelle génération : Patrick Robert, qui arrive de sipa, 
Bernard Bisson…
HH : non mais il y a eu des changements en permanence. il y a des photographes qui 
sont partis, pour désaccord. il y a eu toute la bande des Rancinan, Melloul, ledru, G. 
lemaire, ça te dit rien ça ?  il a fallu les remplacer et c’est là qu’est arrivé langevin. 
c’est ça qui s’est passé. 
sd/al : Jean, Richard, Rancinan…
HH : …, Patrick Robert…, c’est la dernière partie de sygma-là.
sd/al : oui, c’est souvent les photographes que j’ai connus. Mais est-ce que vous avez 
le sentiment que ces photographes travaillaient de la même manière que les photo-
graphes des années 1970 ? les Henri Bureau, christian simonpiétri, Jacques Pavolsky, 
alain Keller qui ont travaillé avec sygma dans les années 1970, …
HH : Je crois que chacun avait sa méthode. Henri Bureau faisait très peu de films – 
vous devez le savoir –, il faisait un film, deux films sur un reportage. On le surnommait 
l’hôtesse de l’air parce qu’il partait à l’autre bout du monde, il revenait le lendemain. 
Mais il était le premier ! Parce que la rapidité à cette époque-là comptait énormément. 
Il n’y avait pas d’autres moyens que de revenir avec ses films, pour être vraiment sûr. 
Parce qu’on en a fait des frets – vous savez ce que c’est qu’un fret ? – mais le paquet 
se perdait, était en retard… Bon. il y avait des photographes qui faisaient énormément 
de films. Mais la façon de travailler, ça c’est le style de chacun. Chacun avait un style, 
ça c’est pas quelque chose qui change en fonction de l’année.
sd/al : Mais au-delà de ça, les journaux ont évolué, on l’évoquait tout à l’heure. Vsd 
apparaît, il y a d’autres clients, donc les besoins sont un petit peu différents dans les 
années 1980. la demande n’est pas la même. est-ce que le type d’images évolue à 
votre sens ? Quelqu’un comme Gérard Rancinan, dont vous parlez, n’est-ce pas un 
type de photographie qu’on n’aurait probablement pas fait dans les années 1960 ?
HH : non, c’est exact, mais il a toujours été comme ça, il n’a pas changé. il n’a pas 
changé aujourd’hui non plus.
sd/al : Bien sûr mais pourquoi ça explose dans les années 1980 ?
HH : il ne faisait pas de reportage.
sd/al : est-ce que c’est lié aux journaux, aux clients ?
HH : non, moi je ne crois pas. c’est les photographes qui ont… c’est Rancinan qui 
a imposé ça. et c’est vrai que c’est du people ce que fait Rancinan quelque part. 
Quelque part, c’est du people. Mais pas du people cinéma ou théâtre. il a créé un style 
people, le reportage people de grande classe, dans le domaine artistique, les ViP,… 
qui ne se faisait pas, voyez, et ça a plu. Ça a plu.
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sd/al : cette période des années 1980 est la période pendant laquelle Gérard Ran-
cinan fait de grands sujets : « les rois sans royaume », « les maharajas », etc. ce genre 
de choses…
HH : oui, oui.
sd/al : il n’y a pas dans les fonds d’archives que j’ai pu voir des sujets similaires dans 
les années 1970.
HH : ah si, si si. Par les photographes américains, si. Pas en France.
sd/al : de manière aussi ambitieuse…
HH : Pas en France mais aux etats-unis si.
sd/al : ça existe aux etats-unis. life publiait ce genre de choses aussi ?
HH : alors life, il faut remonter à très longtemps. non. Mais national Geographic, ce 
type de magazine qui a des sujets prestige, oui.  c’est vrai que c’est pas… il n’y a pas 
eu une demande. Je ne crois pas. 
sd/al : ça ne correspond pas à une demande.
HH : c’est le photographe qui a voulu. Rancinan a voulu traiter son sujet comme ça, 
il l’a imposé et puis ça a marché. Moi, je n’ai pas souvenir… alors, à cela près, il faut 
quand même préciser que l’arrivée du Figaro Magazine a « bousté » un peu, sûrement. 
Parce que le Figaro Magazine n’a jamais fait vraiment de news. ils en ont fait un petit 
peu mais ce n’était pas du Paris Match. ils faisaient des sujets de prestige, des sujets 
magazine et moi je pense que c’est ça qui a poussé Rancinan à aller dans ce sens-là, 
et plus loin.
sd/al : Parce qu’il va en faire beaucoup des sujets comme ça, « la route 66 »,…
HH : oui oui. 
Le département « Magazine » des agences
sd/al : dans « la route 66 », il y a quand même un mélange : des choses très person-
nelles, des portraits des américains,… Quand le département « Magazine » comme 
entité propre naît-il au sein de l’agence ? Je l’ai connu en 1999.
HH : alors… il n’est pas né à Gamma. il est né à sygma dans les années… [long silence] 
en fait, les premiers sujets magazine ont été faits par Raymond darolle, qui était un 
journaliste mais qui faisait aussi des photos : il faisait ses photos lui-même. Moi j’ai le 
souvenir… il a fait deux choses qui ont très très bien marché – aucun photographe de 
Gamma ou sygma n’aurait eu l’idée. Pour l’anniversaire d’israël (je ne sais plus si c’était 
le vingt-cinquième ou l’un des anniversaires, ou le vingtième anniversaire d’israël), il a 
eu l’idée (le sujet est à sygma, je ne sais même pas ce qu’il est devenu) de trouver une 
fille, une femme qui était née le jour de la constitution d’Israël. Donc, il a retrouvé tout 
son album, ses photos depuis sa naissance. Et il l’a filmée, il l’a photographiée. Le jour 
de l’anniversaire ou juste avant. et l’interview, etc. tout ce qu’elle avait vécu, vu. Bon, 
ça voyez, c’est quand même du magazine…
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sd/al : oui, et on est au milieu des années 1960…
HH : deuxième idée qu’il a eue et qui a très bien marché aussi, c’est les mariages dans 
le monde. des reportages sur les types de mariages en France, en afrique du sud, etc. 
chez les noirs, chez les jaunes, chez les rouges, en Russie et dans toutes les religion. 
il a dû faire une dizaine de pays. c’est du magazine. Ça, il l’a commencé à Gamma. 
alors après,…
sd/al : est-ce qu’à ce moment-là, quand il fait ça, Raymond darolle est-il isolé ?
HH : indépendant ! indépendant ! 
sd/al : ce sont ses idées…
HH : totalement indépendant. il propose. il trouvait ses sujets, il les faisait, il trouvait 
une garantie, il trouvait un journal qui lui payait tous les frais et tout… ce type de 
sujet, les idées qu’il amenait, ça permettait à un hebdo ou à un mensuel de les faire 
sur plusieurs numéros et d’avoir une suite. Mais c’est à sygma que… le département 
« magazine » de sygma se crée assez vite. en 1973, je pense. avant 1980.
sd/al : avec un rédacteur en chef, à part, qui est dédié à ce département ?
HH : oui, tout à fait.
SD/AL : Et comment se définit-il par rapport au secteur news ? Est-ce que c’est le type 
de sujet qui est différent aussi ?
HH : c’est soigné, c’est préparé. ce sont des sujets beaucoup plus chers parce que ce 
ne sont pas des sujets qui se font en deux jours mais en des semaines voire des mois. 
là on copie sur Magnum.
sd/al: d’accord. Magnum est un mythe. Pas vraiment comme un horizon à atteindre 
parce que vous travaillez différemment…
HH : ah si, moi j’ai toujours été fasciné par Magnum ! Pour moi, c’était les meilleurs 
sont à Magnum, voilà !
sd/al: d’accord, ça reste quand même une sorte de référent photographique par 
rapport au travail produit chez Magnum.
HH : ah oui oui oui.
sd/al: Mais sygma a d’autres nécessités aussi avec le news. comme vous disiez, Henri 
Bureau fait un voyage de deux jours pour couvrir une actualité. À Magnum, personne 
ne fait ça.
HH : non ! sygma avait trois départements. aujourd’hui, je ne sais pas, c’est encore 
autre chose. Parce que vous allez vous arrêter quand vous ? Vous arrêtez à quelle an-
née ?
SD/AL: Autour de la fin des années 1990 à peu près. Après on ne va pas aborder toute 
cette mutation autour des années 2000. la mutation technologique ; les rachats (cor-
bis, Getty…).
HH : non, vous ne l’abordez pas ?
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sd/al: ce ne serait pas le même projet. Pour l’instant, on ne pense pas l’aborder. c’est 
une histoire qui continue de se construire. on n’est pas dans la même nécessité de 
collecter des informations. c’est une histoire que j’ai vécue et j’ai cette mémoire. Voir 
des gens comme Raymond depardon, ce serait intéressant aussi.
HH : alors, il y a depardon, delaunois et puis il y a Jean-François leroy. avant de s’oc-
cuper de Visa, il travaillait dans un journal photo… Je ne me souviens plus du nom. il ne 
refusera pas de vous voir mais il faut le faire vite parce qu’à partir d’avril il est débordé.
sd/al: oui, il a vécu tout ça.
HH : Il l’a vécu, il a une très bonne mémoire ; il connaît tous les photographes du 
monde.
sd/al: après il y a tous ces fameux métiers de cette chaine professionnelle et que 
l’on connaît moins comme les éditeurs, les vendeurs, les rédacteurs des sujets au sein 
de l’agence de photographies pas au sein de la rédaction presse. ca c’est aussi une 
mémoire qu’il est important de recueillir.
HH: les vendeurs, vous allez les trouver, il y en a plein qui sont au chômage…
sd/al: ils sont disponibles ?
HH : ils sont disponibles.
Gamma et Mai 68
sd/al: il y a aussi toutes ces paroles là qui sont intéressantes. J’avais aussi quelques 
questions plus spécifiques sur l’épisode Mai 68, si vous avez encore quelques minutes ?
sd/al: on va terminer là-dessus pour aujourd’hui
HH : oui. 
sd/al: est-ce que vous vous souvenez des événements à Gamma ? est-ce qu’ils dé-
clenchent – comme ils sont quand même très importants, très parisiens aussi – des…
HH : Beaucoup de jalousies ! Beaucoup de jalousies ! (sourire)
sd/al : Beaucoup de jalousie ? c’est-à-dire ?
HH : tous les photographes voulaient le faire, voulaient le couvrir donc caron n’a pas 
aimé. il y était jour et nuit ; sauf une nuit parce qu’il y a un moment où il s’est écroulé. 
et puis, il a été le premier à y aller. nanterre, c’était avant la sorbonne. il a pris vraiment 
le sujet à la première image. donc c’était son truc. 
sd/al : À Gamma, c’était son truc ?
HH : oui. 
sd/al: donc, il n’y a aucun autre photographe de Gamma qui a couvert ces événe-
ments ?
HH : ah si si. Mais…
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sd/al: Henri Bureau…
HH : oui. 
sd/al: et bien d’autres. alain noguès a fait quelques photos. Peu mais il en a fait.
HH : oui et puis il doit y en avoir d’autres. Mais tout le monde voulait le caron !
sd/al: est-ce qu’au sein de l’agence, vous avez eu des soucis de fonctionnement liés 
aux grèves, qui touchent notamment tout ce qui est transports. des problèmes de ra-
vitaillement sur du matériel ou des pellicules, par exemple ?
HH : non. Pendant Mai 68, non. comme c’était à Paris, des problèmes de transports, 
on n’en avait pas. ils étaient en moto, à vélo, en scooter.
sd/al: et sur les ravitaillements non plus ?
HH : non. 
SD/AL: Donc, ça ne modifie pas du tout le fonctionnement de l’agence, au contraire 
ça l’amplifie peut-être ?
HH : non. ça a dû quand même nous gêner – je ne me souviens plus exactement – 
pour l’envoi des images à l’étranger. il n’y avait plus de trains, donc l’europe…? Pour 
l’europe, on expédiait par le train, en italie, en suisse, en espagne, en angleterre… sur 
la vente à l’étranger on a été forcément, je n’ai plus ça en détail, mais forcément tou-
ché. les avions non. les vols pour new York ont fonctionné je crois à peu près. Mais sur 
le fonctionnement de l’agence, hormis l’exportation, il n’y a pas eu de problème, non.
sd/al: est-ce qu’il y a eu plus de photos de faites ? dans la mesure où c’était des évé-
nements beaucoup plus proche de soi, aussi bien géographiquement qu’en terme de 
culture. c’était des événements nationaux d’importance, qu’on partage ou non leurs 
fondements. est-ce que ça a déclenché plus d’images ?
HH : Sur le sujet ? Oui. Oui, il n’y avait que ça. Il n’y avait plus que ça. Enfin, il y avait 
aussi les à côtés. on a couvert les grèves, les problèmes posés par le fonctionnement 
de la France, bien sûr. [pause] et en fait c’est le même sujet…
sd/al: les rédactions presse tournent normalement elles aussi ? elles n’ont pas de 
soucis non plus ? Vous réussissez à vendre les photographies sans problème ?
HH : il y a eu des parutions. il y a eu des problèmes pour les quotidiens mais je n’ai pas 
souvenir de problèmes pour les magazines. Mais je ne suis pas sûr de moi. il faudrait 
que vous contrôliez… c’est vieux, hein !
sd/al: oui. J’ai cru comprendre qu’à Paris Match ça ne se passait pas très bien parce 
que justement les rédacteurs voulaient aussi…
HH : ah ! il y a eu des sortes de grèves, oui. oui oui. du reste, thérond a quitté Match 
et est parti ou a été mis à la porte, je ne sais plus. non, non, il y a eu de gros problèmes.
sd/al: il y a eu des gros problèmes…?
HH : surtout à Match, surtout à Match.
sd/al: surtout à Match… Vous vous souvenez des fondements de cette dispute ?
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HH : non, non. c’était entre les rédacteurs en chef et le patron, le propriétaire.
sd/al: est-ce que Mai 68 était un sujet spectaculaire, photographiquement ?
HH : oui !
SD/AL: Est-ce que ça a modifié une esthétique de photographie ?
HH : Non. Mais la photo c’est un domaine qui, à part la révolution qu’on connaît au-
jourd’hui avec le numérique, qui a évolué très lentement. très très lentement. il n’y 
avait pas de techniques. oui on a commencé à avoir des téléobjectifs, très importants, 
dans les années 1975.
sd/al: on l’évoquait aussi tout à l’heure, l’apparition du moteur.
HH : les téléobjectifs ont apporté des changements ; tout d’un coup donnait une force 
incroyable. c’est vrai que là il y a eu des photos de faites, je me souviens aux Jeux 
olympiques. des choses comme ça qui n’auraient pas existé dix ans avant. Je ne parle 
pas des planques. les téléobjectifs ont beaucoup aidé les planques.
SD/AL: En sport oui, ça a modifié quelque chose. 
on va s’arrêter là pour aujourd’hui. 
HH : contrôlez ce que je dis aussi parce que moi je n’ai plus la mémoire que j’avais il 
y a cinquante ans.
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2. Entretien avec dominique LEcourt (19 septembre 
2012), responsable éditorial de l’agence de documentation 
photographique Roger Viollet
A l’agence Roger Viollet, à Paris
Aujourd’hui, Roger Viollet ne pratique plus de rachat et fait uniquement de la gestion 
de droits : par auteur puis par thème. L’agence travaille aussi à l’internationale avec des 
agences partenaires réguliers.
Quinze personnes travaillent à l’agence Roger Viollet et quarante à la Parisienne de la 
photographie.
Classeurs avec tirages de lecture et/ou tirage de presse ; les négatifs sont aux Arque-
busiers.
L’éphéméride : proposition éditoriale de l’agence pour la valorisation de ses fonds
un principe d’éphémérides internes à Roger Viollet consiste en une proposition édito-
riale pour la valorisation de ces fonds et leurs ventes. Préparé un trimestre à l’avance, 
cette sorte de petit catalogue met en avant des suggestions de photographies du 
fonds (traité par photographe et/ou par fonds distincts (alors c’est un regroupement de 
différents photographes), valorisés à l’occasion de dates anniversaires d’événements 
ou de décès/naissance de personnalités. ils dépendent de l’importance des événe-
ments, de ce qu’il y a dans les fonds et de l’actualité qui lui est contemporaine et lui 
fait plus ou moins échos. 
al : Quels sont les événements qui déclenchent la réutilisation du matériel iconogra-
phique ?
DL : Des personnalités connues, des grandes dates de guerre (début, fin). Dans deux 
ans, ça va être 1914-1918, les 100 ans, ça va être énorme. 
al : Vous préparez déjà ?
dl : on est dessus depuis six mois au moins. ce qui déclenche aussi, c’est à qui ce sera 
destiné. si on peut voir des mises en édition (livres), il faut que ce soit important pour 
essayer de faire quelque chose ensemble. Sur un fonds spécifique (en l’occurrence, ce 
sera le cas mais top secret encore). l’édition anticipe au moins un an ou deux ans avant 
donc on est obligé de se caler. c’est ça le mécanisme : le rythme des maisons d’édi-
tion ou pour la presse des quotidiens ou des mensuels ou bimensuels.
l’édition, la presse et la télévision (les documentaires tV) sont les destinataires (ou les 
clients) privilégiés de l’agence et de ces éphémérides. Pour les expositions, c’est géré 
à la Parisienne de photographie.
al : est-ce une sélection standard pour tous ces destinataires ou est-elle calibrée en 
fonction des destinataires ?
dl : ça dépend. Par exemple, pour le fonds 1914-18 (sans en parler en détail), on a 
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fait un livret spécifique pour un éditeur. Un autre exemple, ce serait pour promouvoir 
le fonds d’un photographe (ex. alain adler) et alors, c’est sans rapport avec les dates 
anniversaire. sinon, de façon générale (et ex. de 14-18), on a refait toute la guerre, de 
la déclaration jusqu’à la fin de la guerre et on a envoyé ce livret absolument partout 
dans les maisons d’édition.
al : une sélection narrative ?
dl : oui… chronologique ! c’est ce qu’on appelle un livret chez nous. il nous permet 
de présenter ce qu’on a dans le fonds.
al : cette sélection sera reprise par l’éditeur dans dix ans ou il parcourra de nouveau 
tout le fonds pour faire de nouveau une sélection ?
DL : Dans dix ans, ça fera cent dix ans pour le conflit : on ne va pas en parler. Le rythme 
c’est tous les cents ans évidemment, cinquante ans… 
al : Pour les événements historiques ?
dl : oui. après il y a les dates anniversaire de décès, de mort des personnalités ou de 
naissance (ex. les vingt ans de la mort d’arletty). Ça c’est un rythme aussi. (en feuille-
tant les éphémérides sur la table) : par exemple, les trente ans du suicide de dewaere ; 
les cinquante ans de la mort de Marilyn Monroe mais je pense que vous avez vu qu’on 
n’a pas arrêté d’en parler durant tout l’été) ; … 
ces éphémérides sont fabriquées au service éditorial et c’est ce qu’on laisse aux jour-
naux, chaque trimestre. on a à peu près un trimestre d’avance.
al : le terme utilisé en interne pour ces propositions éditoriales c’est « éphémérides » ?
dl : oui.
al : Vous utilisez  le terme « commémoration » ?
dl : … on pourrait mais « éphéméride » ça parle tout seul, dans les journaux etc.
on va beaucoup parler du Vatican ii parce que c’est les cinquante ans (c’était en 1962). 
ça va commencer en octobre, là. c’est ce genre de chose. Ça c’est un événement.
al : comment sont choisis ces événements ?
dl : ce sont les faits de société importants, donc cinquante ans on va en parler. et puis 
l’église se remet en question en ce moment, donc c’est important, on va en parler.
al : Ça fait échos à des actualités ?
dl : absolument. c’est nous qui faisons cette sélection en fonction de ce que l’on a 
dans les fonds, l’importance de l’événement et en fonction de l’actualité. c’est les trois 
critères les plus importants.
al : est-ce que des critères techniques entrent en jeux ? des images déjà numérisées 
donc faciles à réutiliser, des images sélectionnées auparavant,… ?
dl : non, pas du tout. Pour chaque événement, on continue de chercher dans les 
boites pour voir si ce n’est pas numérisé et on complète ; on les intègre dans la ma-
chine. et avec l’ensemble des images sur un événement, on essaie de monter les sujets 
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sur le site.
al : Pour chaque date, vous refaites une édition ?
dl : on cherche, on fait une recherche iconographique.
al : si on prend l’exemple de Mai 68, la proposition de 1998 ne sera pas la même que 
celle de 2008 ?
dl : ça dépend si l’on a intégré de nouvelles images ou pas. Parce qu’on ne va pas 
refaire l’actu donc les événements ça reste les mêmes. Ça va être en fonction de nou-
veaux fonds photographiques. essentiellement. Je pense que dans vingt ans, on réuti-
lisera les images. dans tous les cas, on réutilisera ce qu’on a déjà sur la base, numérisé 
ou dans les boites. Mais si on a de nouveaux fonds, on les intégrera à cette sélection.
al : Vous avez donc en gros un trimestre d’avance pour ce type d’évènements « habi-
tuels » et pour les gros événements [éditoriaux, dans le fonds], comme un centenaire, 
vous vous y prenez bien deux ans avant ?
dl : au minimum. 
al : est-ce que cette éphéméride s’adresse à l’ensemble de la presse, des maisons 
d’édition, des agences entre vous etc. est-il commun à tous ces organes ?
dl : c’est notre éphéméride et il est fonction de nos fonds. entre agences, on ne par-
tage pas nos éphémérides. on est trois au service éditorial et c’est plutôt une personne 
qui se charge de fabriquer ces éphémérides et qui prend en charge aussi le travail de 
documentation des images (légendage, etc.). sur le doc papier, cette personne choisit 
une image en appel (photo d’accroche) pour représenter l’événement (choisi) mais sur 
le site on a le même sujet avec plusieurs images. la quantité d’images proposées est 
très variable. c’est très rare mais il arrive que ce soit une seule image très forte. en 
général, il y a entre dix et trente photos.
al : Quand est-ce que se met en place ce système d’éphéméride dans l’agence ?
dl : …
al : côté presse, les observations conduisent aux années 1960, au milieu de la décen-
nie en gros, qui voit se développer ce type de sujets.
dl : aucune idée. Je pense que toutes les agences dès le départ. la commémoration 
d’évènements, je pense qu’elle a toujours existé. Je suis en train de voir 1914 : dans 
un quotidien de l’époque, un an après la bataille de la Marne, ils l’ont célébrée. le 
principe de la célébration est de suite mis en place. À Roger Viollet, on est spécialisé 
dans les deux guerres. en terme d’événements historiques, ce sont surtout ces deux 
guerres.
al : c’est vraiment les fonds qui dirigent.
dl : absolument. on peut être amené à rechercher des fonds en fonction d’évène-
ments particuliers. Mais alors il faut trouver des accords avec les ayants droits et/ou le 
photographe, qui peut être diffusé ailleurs lui déjà. c’est pas…
al : les images se vendent par série ou par image ?
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dl : l’éphéméride est une proposition éditoriale. ensuite, lorsqu’il aura publié une 
image, le magazine nous enverra un justificatif et nous on facture en fonction du tirage 
du magazine, de la place de l’image dans le magazine. si c’est une couverture, ce n’est 
pas le même prix que si c’est en page intérieure, en double ou en quart de page etc. 
on vend les droits de reproduction une fois que l’image est parue. on vend une seule 
image s’ils n’utilisent qu’une seule image.
al : selon une grille de tarifs connus des magazines ?
dl : c’est une grille plus ou moins commune à toutes les agences, connue des maga-
zines et des journaux.
al : elle est publique ?
dl : Je ne sais pas. elle est déterminée par les syndicats d’agences de presse, syn-
dicats patronaux (saphir, Fnappi). et qui est de moins en moins appliquée parce que 
les tarifs vont énormément à la baisse. très souvent il y a des négociations entre les 
agences et les groupes de presse.
al : est-ce qu’il y a aussi des accords graphiques ?
dl : absolument, ça fait partie des conditions d’utilisation où chaque recadrage nous 
est soumis.
al : ils ne peuvent pas tirer avant votre accord en principe ?
dl : Recadrer.
al : on vous présente la maquette avant publication ?
dl : Ça ne se fait jamais. Ça se fait pour les unes de livre ; ils nous soumettent la ma-
quette.
al : Mais qui ne sont pas soumis au même rythme de publication, n’ont pas la même 
périodicité.
dl : oui voilà. il y a aussi des photos qu’on peut recadrer, pour nous ce n’est pas un 
problème. Mais il y a aussi des ayants droits ou des photographes qui ne veulent pas 
que les images soient recadrées parce que ça dénature complètement ce que le pho-
tographe a voulu dire ou montrer.
al : cette « charte graphique » ou ces « accords graphiques » sont attachés aux droits 
d’auteur ?
dl : d’une façon générale, s’il y a un recadrage important, on va être au courant. de 
toute façon ils n’ont pas le temps de nous montrer.
al : il y a une vigilance mais il n’y a pas de règle.
dl : c’est écrit dans les papiers mais ça s’arrête là.
al : Quelle est la place de cette éphéméride dans le fonctionnement de l’agence ? 
est-il central ?
dl : Pour l’agence, c’est comme une production.
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al : donc, c’est une grosse activité de l’agence ?
dl : oui. ce n’est pas seulement les éphémérides, c’est la valorisation de tous les 
fonds.
al : c’est une valorisation classique. Qu’est-ce qui la distingue des autres ? le fait 
qu’on peut l’anticiper, sa périodicité ?
dl : oui, on se raccroche le plus possible aux dates anniversaires pour la valorisation 
de fonds. Mais on peut aussi avoir intégré un nouveau photographe qu’on veut faire 
connaître et là c’est intemporel.
al : le principe de la compilation d’images est un fonctionnement général, à l’intérieur 
duquel s’inscrit ce mécanisme de l’éphéméride?
dl : oui.
al : le mécanisme « compilatoire » est un mécanisme facile de valorisation, facile au 
sens de rentable et pratique ?
dl : « compilatoire » de quoi ?
al : thématique, d’un fond…
dl : oui, oui oui.
al : l’événement historique est une chose parmi d’autres.
dl : Pour nous l’actualité, c’est l’actualité historique, et c’est une chose parmi d’autres 
oui. c’est bien distinct de la valorisation d’un photographe.
al : c’est distinct ? ce n’est pas le même mécanisme appliqué à des thématiques 
différentes ?
dl : non, parce que la valorisation d’un photographe, elle, est intemporelle. a moins 
qu’il y ait vraiment quelque chose de particulier qui soit rattaché à un photographe. un 
photographe connu qui soit décédé il y a cinquante ans par exemple, ce qu’on pourrait 
intégrer dans l’éphéméride. ce sont deux choses distinctes. 
là on a fait un sujet sur l’enseignement parce qu’on sait que l’enseignement on va en 
parler. on l’avait préparé pour début septembre parce qu’on savait qu’avec la rentrée 
et le nouveau gouvernement, on allait forcément en parler. c’est ce genre d’anticipa-
tion.
al : le lien aux actualités contemporaines est fondamental.
dl : absolument. Qui n’a rien à voir avec une date anniversaire
al : ce qu’on appellerait ici un marronnier ?
dl : oui, il y a des marronniers.
al : Quelle est la chaine de travail pour arriver jusqu’à cette proposition d’images (ex. 
du livret « enseignement ») ?
dl : le site internet comme support. Pour la presse, il y a deux documentalistes char-
gées de vendre les images, de déposer et d’envoyer ce qu’on fabrique [livrets, éphé-
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mérides]. trois personnes à l’édition.
al : c’est vous en tant que responsable éditorial qui décidez des thèmes.
dl : Plus ou moins mais on le décide en équipe. on n’est pas nombreux, le dialogue 
est facile.
al : est-ce qu’il y a un effet choral de ces suggestions lors de dates anniversaire ? tout 
le monde va célébrer par exemple les cinq ans de Maurice Béjart ; ce sera commun 
entre les médias ?
dl : entre agences non (à chacune ses éphémérides). Par contre, avec nos agences 
partenaires à l’étranger, on essaie de compléter nos fonds. sinon, ça dépend des évé-
nements. c’est toujours un peu compliqué. la mort de Béjart par exemple… s’il y a un 
ballet sur Paris au moment des cinq ans de sa mort, je pense que tout le monde va en 
parler plus ou moins (les quotidiens, libé, le Figaro, les hebdos etc.). il y aura au moins 
un encart sur cet événement. s’il n’y a pas d’actualité qui est rattachée à cette éphé-
méride, à cette date anniversaire, ça va être les magazines spécialisés essentiellement.
al : d’accord. c’est choral quand il y a un lien à l’actualité assez évident sinon ça 
touche un cercle de spécialistes.
dl : c’est comme pour les expositions, c’est pareil. Même si depuis qu’on diffuse les 
fonds de la ville, on sait un peu par anticipation les expositions importantes prévues 
pour deux ans plus tard parce qu’ils commencent à faire numériser des choses qui vont 
être montrées. À la Parisienne, il y a des concertations entre agences, musées… ici 
non. la programmation de ce qui va être numérisé est fonction de la programmation 
culturelle.
al : les mariages princiers etc.
dl : ah ça marche bien ça oui. tout ce qui est people, ça fonctionne.
L’agence Roger Viollet et Mai 68
al : Mai 68, c’est un événement important ?
dl : les images étaient fortes. c’est un événement médiatique mais c’est aussi un 
événement auquel tout le monde fait référence… chez les hommes politiques. donc 
c’est repris par les médias et des images fortes. Mai 68 n’est pas un très bon exemple 
pour Roger Viollet parce qu’on n’a pas grand chose sur Mai 68. on valorise des fonds, 
des photographes surtout, en fonction de ce qu’on a. l’agence n’a pas de fonds excep-
tionnel d’un photographe qu’on aurait pu mettre en avant ; on a essayé de remonter 
une histoire avec ce qu’on avait et de montrer ce qu’on avait avec quelque chose de 
général. 
al : est-ce que vous pensez à d’autres événements qui soient comme Mai 68, qui n’est 
pas une guerre mais est pourtant très présent médiatiquement ? la conquête de la 
lune ?
dl : en France,… ? non, je ne crois pas qu’il y ait d’évènement comparable…
al : dans le livre que vous aviez publié à l’occasion des quarante ans de Mai 68, les 
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photos sont intégralement en noir et blanc. est-ce que votre fonds Mai 68 est noir et 
blanc seulement…?
dl : là c’est la maison d’édition qui fait le choix iconographique, nous on ne fait que 
suggérer avec ce qu’on a et c’est eux qui fabriquent. il y a des cas de coédition mais 
c’est très rare. Dans lesquels on est davantage impliqués dans le choix éditorial final.
al : et dans votre fonds Mai 68, vous avez de la couleur ?
dl : non … peut-être une dizaine, quelques diapositives… c’est quoi 68, essentiel-
lement les manifestations dans le quartier latin, essentiellement en noir et blanc et 
quelques images des grèves, avec là quelques couleurs.
al : les diapositives se perdent tellement facilement.
dl : dans certaines agences, oui ! ici on ne peut pas les perdre.
L’anticipation de la demande de la presse et de l’édition
al : sur votre site vous présentez les fonds en quatre grandes thématiques (événe-
ments historiques, Paris, personnalités, reproduction d’œuvres d’art).
dl : oui… c’est nos grandes thématiques mais bon ce n’est pas tellement. c’est là où 
on a le plus d’images oui. Mais ça c’est depuis toujours, depuis la création de l’image. 
notre agence a été créée en 1938 et c’était déjà un rachat de fonds documentaire, un 
petit magasin, rue des beaux-arts, avec beaucoup de reproductions d’œuvres d’art et 
quand ils ont acheté ce fonds, ils ont racheté des fonds photographiques dans lesquels 
il y a des portraits, de la mode, ces thématiques quoi. Paris beaucoup. et comme de-
puis 2004, on rediffuse les fonds iconographiques de la ville de Paris (via la Parisienne), 
forcément on s’est spécialisé dans Paris, aussi bien tableau qu’en reproduction photo-
graphique ou objets. on a un fonds très important sur Paris.
al : si on résume, vous êtes dans l’anticipation de la demande de la presse et de 
l’édition ?
dl : absolument. on essaie !
al : suggérer pour correspondre à leurs attentes. en terme de rentabilité économique, 
c’est une activité importante pour l’agence ?
dl : si on ne proposait rien, on passerait aux oubliettes. comme pour toutes les 
agences.
al : sur le site, gestion de fonds documentaires et gestion de photographes sont dis-
tingués
dl : Fonds documentaire, ça va être un fonds dans lequel… alors qu’un fonds de pho-
tographe, c’est très précis, il y a un nom. dans un fonds documentaire, il y a plusieurs 
photographes.
al : la notion d’auteur est plus importante que la notion thématique ?
dl : oui.
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al : les manuels scolaires, c’est comme l’édition, la même voie, indifférent ou un cas 
à part ?
dl : c’est l’édition. c’est important, oui. Économiquement. dès qu’il y a une refonte 
des manuels scolaires, ils utilisent beaucoup nos images.
al : ce sont les historiens qui viennent vous rencontrer pour choisir les images ou les 
éditeurs ?
dl : les iconographes des éditeurs font les choix.
al : Roger Viollet s’adresse aux équipes d’iconographes des éditeurs. les historiens ou 
les spécialistes d’un sujet, vous ne les rencontrez jamais finalement ?
dl : ça arrive quelques fois quand ils sont auteurs d’un livre très précis et qu’ils vien-
nent chercher parce qu’ils savent exactement ce qu’ils veulent. Mais sinon ce sont en 
général les icono des mises en éditions. 
al : des milieux professionnels et des cultures professionnelles différentes.
dl : oui.
3. Entretiens multiples avec Sébastien duPuY (2009-2010), 
rédacteur en chef des collection et photographes Sygma 
Initiatives à corbis
De très nombreux échanges (ateliers collectifs, entretiens individuels) avec Sébastien 
Dupuy ont émaillé mon travail sur les archives Mai 68 du fonds Sygma Initiatives à 
Corbis.
Un projet commun sur l’histoire et le fonctionnement des agences dans les années 
1980 à 2000 est en cours.
4. Entretiens avec Béatrice GArrEttE (directrice, 
administration),  Mete ZIHnIoGLu (directeur général adjoint) 
et Ferit DUYZOL (éditeur du fonds Goksin Sipahioglu) de Sipa 
Press
C. En presse
1. Entretien avec dominique BruGIÈrE (1er octobre 2009), 
laborantin à Paris Match (1965-1971)
Entretien à Paris. Dominique Brugière est laborantin à Paris Match entre 1965 et 1971. 
Il part faire son service militaire aux Antilles entre janvier 1968 à avril 1969. Il témoigne 
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sur fonctionnement général du laboratoire photo du magazine à cette période. La 
première partie de la retranscription de cet entretien a été soigneusement relue et 
complétée par Dominique Brugière lui-même ; en particulier pour tous les aspects 
techniques de ce travail.
Les laboratoires : noir et blanc puis couleur
dB : labo amateur : Hamelle, premier labo industriel en France à faire de la couleur. il 
démarre en noir et blanc puis fait très rapidement de la couleur.
Photo de la lune (1969) : exploit photographique avec des Hasselblad modifiés et des 
films 120 couleur Kodak.
a Paris-Match, les fournisseurs de consommables en papiers et plans-films sont Agfa 
Gevaert et Kodak pour la couleur ; agfa Gevaert et ilford pour le noir et blanc.
après le pionnier Hamelle, il y eu les suiveurs dans les années 1960 qui ont créé des 
labos destinés aux amateurs en surfant sur la vague de la couleur qui touchait progres-
sivement le public d’amateurs. A la fin des années 1980, à l’apogée de cette époque 
bénie de la photo, il y avait environ soixante laboratoires répartis sur le territoire dédiés 
aux travaux photo amateurs.
labos professionnels : Pictorial service (> Picto) ; central color le plus gros (Mme la gé-
néral Gallois) ; chromos service dans lequel je travaille après avoir quitté Paris Match. 
il y avait aussi d’autres labos Pros qui travaillaient avec la presse, le reportage, l’indus-
trie (catalogue, mode etc), mariage, scolaires (photo sociale)…
Les photographes accordaient leur fidélité à un labo qui connaissait leurs attentes en 
matière de tirages (chauds, froids, denses,…) et qui pouvaient personnaliser leurs ser-
vices en fonction de chaque photographe.
laboratoire noir et blanc intégrés au sein des journaux : le Monde (c’est sûr), le Figaro, 
France-soir, Minute, détective,… font partie des hebdomadaires ou des quotidiens 
qui ont un labo noir et blanc. Par contre, à cette époque, très peu d’entre eux ont leur 
propre laboratoire couleur. donc ils sous-traitent la couleur.
al : Quand Match s’équipe-t-il en couleur ?
dB : Je ne sais pas. ils ont commencé par traiter avec le labo Hamelle ou ailleurs mais 
quand je suis arrivé, en 1965, il y a un labo couleur depuis peu de temps, dirigé par 
Jacques naudès. Jacques nizon était le boss du labo de Paris Match, tant pour la cou-
leur que pour le noir et blanc. il était en fait le patron du labo travaillant pour  tout le 
groupe de presse Prouvost (télé 7 jours, Marie-claire, Paris Match,…). Jacques nizon 
était un homme de tradition ayant vécu toute sa carrière au service du noir et blanc. de 
ce fait, il n’était pas très intéressé par la couleur donc il laissait beaucoup d’autonomie 
à Jacques naudès, qui néanmoins dépendait de lui. c’est donc le groupe de presse 
Prouvost qui décide de s’équiper en couleur, pas seulement Paris Match même si Paris 
Match était le navire amiral du groupe.
744
il y avait une répartition comptable des charges salariales (le salaire d’untel était affecté 
à Marie-claire, celui d’un autre à télé 7 Jours ou à Parents, ou à Match) mais nous 
étions tous fiers de dire que l’on travaillait pour le labo de Match parce que c’était pres-
tigieux. en réalité, on développait les photos indifféremment pour un titre ou l’autre. si 
il y avait des salles de rédaction différentes au sein du groupe pour chacun des titres, 
ce n’était pas le cas au sein du laboratoire. il n’y avait pas de séparation dans le traite-
ment des titres.
Au début des années 1960, le ratio des films traités était de 80% en noir et blanc et 
20% en couleurs. ces pourcentages vont évoluer (baisse du noir et blanc et montée 
de la couleur), durant toutes les années 1960 pour arriver à la fin des années 1960 à un 
ratio de 40 et 60%. la démocratisation de la photo couleur va marginaliser progressi-
vement le noir et blanc  qui sera de moins en moins utilisé. Les films d’alors manquant 
de réactivité en basse lumière, certaines photos de nuit, de spectacles … continueront 
d’être prises en noir et blanc pendant quelques années jusqu’à ce que l’évolution tech-
nique des films couleurs permette la réalisation de ce type de prises de vues.
nous étions une vingtaine de laborantins à la couleur pour 80 à la partie noir et blanc 
mais la montée en puissance de la couleur a fait que petit à petit, « nous avons désha-
billé Pierre pour habiller Paul ». les laborantins noir et blanc se retrouvant les uns après 
les autres affectés à la couleur.
durant son passage au laboratoire de Paris-Match, j’ai travaillé la première moitié pour 
le noir et blanc puis ensuite pour la couleur. 
la plupart des reportages sont faits en noir et blanc mais les couvertures étaient en 
couleur.
Jour de France, devait avoir son propre labo, fondé par Marcel dassault. c’était un 
peu gnangnan, il voulait qu’il y ait des bonnes nouvelles dedans, des jolies filles, la 
parisienne… un peu people, un mélange de Gala, moitié concierge, moitié mondain, 
moitié dauville…
Développement films
al : a cette époque, comment se passe le process de développement ?
dB : c’est presque toujours le photographe qui apporte ses bobines. Quand elles pro-
viennent de l’étranger, c’est souvent un motard attaché au journal qui va les récupérer 
à orly, au Bourget, à un bateau du Havre ou de Marseille quand ce n’est pas dans un 
gare ferroviaire. Dès que les films sont en sa possession, il fonce vers le journal et les 
remets au labo.
Le mode de dépôt classique des films consistait à remettre les pellicules réunies par un 
élastique ou dans une enveloppe kraft avec le nom du photographe, le journal auquel il 
était rattaché, la date et le sujet du reportage. [dB parle ici des photographes attachés 
au groupe presse ; appartenant au staff d’une des publications du groupe]. on faisait 
aussi éventuellement figurer des indications destinées à corriger des problèmes d’ex-
position par une modification des temps de traitement. Exemples : film fait dans des 
conditions d’éclairage merdique, film probablement sous-exposé….Les films des an-
nées 1960/70 étaient moins sensibles à la lumière et supportaient moins de tolérance 
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aux écarts d’exposition. on pouvait avoir une note du genre : « photos prises de nuit à 
Phnom-Penh, merci de faire un test ». cela voulait dire pour nous qu’il fallait couper un 
bout du film dans le noir pour développer quelques vues de la bobine, s’assurer qu’il 
était correctement exposé avant de développer le reste du film et les autres bobines. 
on pouvait, – en cas d’erreur d’exposition –, essayer de supprimer ou de réduire cet 
écart en sur ou sous développant le film par un séjour allongé ou diminué dans le ré-
vélateur. ce système avait ses limites mais il a permis de rendre exploitables beaucoup 
de photos qui, sans cette modification du développement, auraient été inutilisables.
Durant toutes ces années, on est en film négatif pour le noir et blanc et en diapositives 
pour la couleur. 
d’une manière quasi absolue, les photographes professionnels ne travaillent qu’en 
films positifs couleurs, les amateurs qu’en films négatif couleur. Seuls quelques ama-
teurs pointus travaillent en film diapos.
Films couleurs inversibles 24/36 (135mm) développés en e4, ce qui correspond au bain 
dans lequel on va développer les films diapos.
Films couleurs inversibles 6x6 (120 mm) (Rolleiflex, Hasselblad, Bronica) en E3.
Avec la technologie Kodak du film inversible développé en E3, on obtenait après déve-
loppement un film négatif. Pour en faire un film positif, il fallait procéder à une inversion 
négatif-positif par solarisation manuelle en étalant les films sur des tables lumineuses 
puis en reprenant la suite du développement.
Avec l’arrivée de la technologie des films E4, cette inversion manuelle a été remplacée 
par une inversion chimique. c’est le bleach (blanchiment) qui remplissait les mêmes 
fonctions tout en évitant toutes ces manipulations. Le marché du film 6x6 étant plus 
réduit, l’évolution de l’e3 vers l’e4 a été plus longue. durant deux ou trois ans, avec les 
films 6x6, j’ai eu la joie de connaître le process qui faisait que l’on développait le film 
et durant le développement, on interrompait la procédure, on sortait le film de sa spire 
(métallique) et on l’étalait sur une table lumière et une solarisation inversait l’image. 
cela se faisait à un moment où l’image n’est plus totalement sensible à la lumière, 
sinon le film aurait été voilé, mais il l’était encore à une lumière forte (table lumineuse 
avec des néons forts) qui allaient inverser l’image. Puis on les remet sur les spires et 
on les remet dans le bain pour finir le Process, arrêter et stabiliser le développement.
De même, on développait les plans films (accrochés sur des cadres avec des pinces) 
pour les gens qui travaillaient à la chambre photographique, principalement pour la 
mode, l’architecture, l’industrie (photos de catalogue, dans les 3 suisses, catalogue 
d’ameublement,…). les photos de mode à l’époque se font au 6/6 ou à la chambre 
mais jamais au 24/36. 
Après quelques temps, on passera enfin à l’E4 pour les films 6x6 et les plans films.
Toutes les prises de vues couleur étant faites avec des films diapos, le film négatif 
couleur était utilisé de manière rarissime par les photographes du journal. uniquement 
quand un photographe à l’étranger se retrouvait à cours de films Diapo et que l’appro-
visionnement du coin ne permettait pas de trouver des films diapo. Le photographe 
se rabattait alors sur des films négatif couleur. Les films négatif couleur étant réservés 
aux amateurs, nous n’étions pas équipés au labo pour les traiter (pas de bains c22). on 
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sous-traitait alors avec des labos destinés au traitement des films amateurs
A l’époque, on imprimait d’après diapo. Tous les professionnels travaillaient en film 
diapo parce qu’on imprimait les journaux, les livres, les catalogues … d’après diapos 
alors que l’amateur qui voulait obtenir un tirage papier de sa photo avait besoin lui, 
d’un négatif. 
en dehors des Pros, seuls les amateurs passionnés faisait des diapos qui étaient très 
rarement tirées sur papier (5% à peine) et qui étaient destinées à finir dans le projecteur 
diapo familial (ce qui permettait à « notre artiste photographe » de faire « des soirées 
diapos » interminables pendant lesquelles tout le monde s’ennuyait ferme).
le marché de la photo était scindé en deux segments bien distincts : celui des labos 
amateur qui traitaient à 60% du film négatif couleur, 10% de diapo et 30% de négatifs 
noir et blanc ; le marché pro, dans les années 1960, c’était 80% en noir et blanc et 20% 
en films diapo couleur sachant que la couleur montait d’année en année. 
Donc au labo, on a nos films diapo dans une pochette sur laquelle est marqué le nom 
du photographe, le lieu et/ou le sujet, une date, avec ou sans consigne de dévelop-
pement (parfois un film test sur les cinquante bobines qu’on recevait : le photographe 
lors des prises de vues avait vu qu’il lui manquait deux diaphs d’expo alors qu’il était 
au trentième de seconde à pleine ouverture. il nous demandait donc de sur dévelop-
per de deux diaphs un des films, de contrôler le résultat puis de développer tous les 
autres films en se basant sur le résultat du premier). Les appareils réflex Pro n’ont pas 
encore de cellule intégrée et l’apparition des premières cellules intégrées ne sera pas 
convaincante dans les premiers temps. durant plusieurs années après l’apparition de 
ces cellules intégrées, les pros continueront à utiliser des cellules à main de type se-
konic et Weston.
Le photographe passe vérifier le film test ou si il connaît bien le laborantin et qu’il a 
confiance en lui, cela se fait par téléphone. Même si peu de photographes étaient pas-
sionnés par le laboratoire, il y en avait quand même et tous étaient curieux de savoir ce 
qu’allaient donner leurs films une fois développés.
On pouvait un peu agir sur la sur ou sous exposition des films lors de la prise de vue en 
fonction des impératifs d’éclairage mais vu la tolérance structurelle du film, c’était tout 
de même un peu limité. de la même manière, on pouvait agir sur le développement, 
mais là encore, de manière limitée (sur ou sous  développement, en cas d’erreur à la 
prise de vue ou en cas d’impossibilité d’avoir une lumière correcte lors de la prise de 
vue).
Sur 95% des films, on n’intervenait pas mais certains étaient sous-exposés par manque 
de lumière, surtout ceux faits de nuit, dans les salles de spectacle, lors de reportages 
le soir. Beaucoup plus rarement, il pouvait arriver qu’accidentellement, un reporter se 
retrouve sous un soleil d’enfer avec que de la 400 asa dans son sac. là, il fallait sous 
développer le film.
Sensibilité des films
En noir et blanc : les photographes pro ne travaillent qu’en Kodak avec du film Plus X 
(125 asa) ou tri X (400 asa).
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Le film Agfa noir et blanc n’est utilisé que par les amateurs, le film Ilford par les ama-
teurs passionnés. il y a de la FP4 et de la HP5 (125 et 400 iso).
Les films Ilford noir et blanc séduiront progressivement une partie des amateurs exi-
geants mais pas les pros (hormis quelques artistes photographes qui s’attacheront au 
film Ilford pour sa douceur et son grain bien particulier).
d’une manière générale, les pros ne bossent qu’en Kodak en noir et blanc.
A cette époque, Fuji, on ne connaît pas et Agfa n’a pas une bonne image auprès des 
pros. si ses papiers photographiques sont bons, particulièrement en noir et blanc, sa 
gamme de films n’est en rien comparable avec celle de Kodak. Agfa a pris du retard 
technologique et ses films ne seront jamais à la hauteur de ceux de Kodak.
En couleur : pour les pros, les films, c’est seulement Kodak. Pour le papier destiné aux 
tirages couleur, c’est Kodak et agfa.
En couleur, il y a un film génial, le Kodachrome mais qu’on utilise peu car il faut l’en-
voyer chez Kodak, les bains nécessaires à son développement n’étant pas disponibles 
dans le commerce, Kodak en verrouille le Process mais cela entraine des délais trop 
longs ne répondant pas aux attentes de la presse. Ce film est tellement qualitatif qu’il 
est quand même utilisé par des pros mais de la pub, de l’illustration,… et par des 
amateurs passionnés. Ce film était cher, contraignant à utiliser à cause de ses délais 
de développement mais il avait deux atouts énormes, une qualité sans égale et une 
stabilité dans le temps. Beaucoup des films couleurs des années 1950 à 1980 se dégra-
daient plus ou moins au cours des années. les couleurs devenaient ternes et magenta, 
l’image perdait en densité, en contraste et en couleurs. le Kodachrome avait pour lui 
une stabilité d’image exceptionnelle.
les pros travaillent donc avec de l’ektachrome Kodak qui existe en plusieurs sensibili-
tés et qui se développe avec les bains e4 (e3 pour les 6x6 120 ou 220). 
sensibilités beaucoup moins élevées qu’en noir et blanc. [entretien relu par d. Brugière 
jusqu’ici].
Appareils
dB : Je me souviens de l’assassinat de lee oswald avec des photographies à la 
chambre ou au 6/6. on est en 1963 et déjà des images.
l’apparition du 24/36 dans la presse… il y avait quelques leica (capa, cartier-Bresson, 
Riboud…) mais ces photographes ne sont pas vraiment des photographes de presse. 
la presse travaillait un petit peu en leica et beaucoup en moyen format. et arrivée des 
premiers nikon (copies conformes des ex-nikon allemands) et des premiers canon, 
probablement au milieu des années 1960. Il faudrait vérifier.
les photographes de presse commencent alors à s’équiper en petit format, beaucoup 
plus pratique. Quand j’arrive à Paris Match en 1965, je développe pas mal de 135mm 
effectivement, même plus de 24/36 que de 6/6. au noir et blanc, des volumes consi-
dérables.
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Le développement de la couleur
dB : Petite machine moitié photocopieur chimique /moitié machine qui permet de 
faire des tirages extrêmement rapides en noir et blanc des photos couleur pour le 
rédacteur en chef pour la maquette et la mise en page. Pour le chemin de fer. Faire la 
pagination suppose de calculer la taille du texte et la taille des photos. d’après les dia-
pos, on tirait ces photos qui n’allaient servir qu’à la mise en page. on avait un papier 
noir et blanc  qui ne servait qu’à ça et qui était un peu merdique.
soit les diapos développées partaient à la rédaction, dans un fourreau en plexi, mat à 
l’arrière et transparent devant. Ils vont choisir avec des loupes et des compte-fils sur 
des tables lumineuses. la rédaction, ça veut dire le rédacteur chef et toute son équipe 
(chargé de pagination, chef de rubriques, etc). Ils vont choisir d’après les films.
soit, la rédaction nous demande des tirages de mise en page, que l’on faisait avec 
cette machine (qui ressemble à une petite machine à laver ; c’est comme un petit pho-
tocopieur), assez merdeux, qualité très médiocre en noir et blanc. son grand avantage 
est qu’elle évitait de faire un internégatif. À l’époque, on ne sait pas tirer la couleur 
d’après un film positif. On ne sait tirer que d’après un négatif sur papier. Quand ils 
construisent leur maquette, ils savent qu’ils ont choisi des photos couleur mais dans le 
chemin de fer, ces photos sont en noir et blanc. ces tirages très mauvais sont faits sur 
un papier qui est lui inversible automatiquement. et ils sont tirés à la côte, dimensions 
requises pour la maquette.
Pour offrir un tirage d’après positif couleur (ex type, remercier une vedette en lui of-
frant un tirage), il faut faire un internégatif : on met dans le passe-vue de l’agrandisseur 
le film 6/6 ou 24/36 et on le projette sur un plan film 4/5 inch (=10/15 cm) négatif 
couleur. de notre positif, on va obtenir un négatif et c’est d’après ce négatif qu’on 
pourra faire le tirage papier. c’est pour ça que ça s’appelle un internégatif. c’est un 
peu compliqué, un peu lourd. l’internégatif était très important, un intermédiaire entre 
deux positifs. on ne pouvait pas aller de positif à positif sauf avec un papier qui était 
horriblement cher, donc qu’on n’utilisait pas, un papier ilford qui permettait un positif 
à positif. il était utilisé dans les galerie d’art, pour les expositions : le cybachrome (cy-
bacolor mais ça on ne s’en occupe pas, un papier négatif couleur mais ilford en vendait 
très très peu) à la qualité extraordinaire. Mais dans la presse, où on utilisait des tonnes 
de papier, on utilisait à Paris Match du papier agfa. Kodack avait une telle aura et une 
telle domination que c’est même un peu surprenant qu’on utilise à Paris Match de 
l’agfa. les autres labos professionnels (Pictorial, central color, chromoservice,…), tout 
le monde était en papier Kodack. Paris Match, pour des raisons de fric ? des accords ? 
on avait une gamme extraordinaire de papiers. ilford noir et blanc avait le multigrade, 
avec une variation chimique au temps d’exposition ; en agfa on avait des résultats 
extraordinaires ; Kodack je ne sais pas. agfa : extra dur, dur, normal, doux, extra doux. 
on jouait sur le papier, sur le temps d’exposition, sur les bains (on avait des cuvettes 
d’eau glacée). Éventuellement, on bricolait (série d’étapes pour le tirage noir et blanc). 
la sécheuse à l’époque ou une pako ou une … pour le papier brillant. après : agent 
mouillant pour glacer ; ou avec du papier mat. donc, ou tu glaces ou tu sèches. les 
papiers existent en brillant et en cartoline et ils sont excellents. ilford rentrera au labo 
de Match au début des années 1970.
Quand j’ai travaillé ensuite chez chromos service (après Paris Match), où on ne faisait 
que de la couleur, ils étaient qu’en papier Kodack, après 1970 : en 1972.
Annexes
749 
ce sont des années où la couleur était une technologie naissante. des habitudes se 
sont prises au cours de ces années mais on essayait aussi et on pouvait changer le 
lendemain si… Par exemple, on avait toujours été en agrandisseur letz (leica) et puis 
durst est arrivé, notamment pour la couleur, nouveaux agrandisseurs avec des tiroirs 
à filtres pour la couleur. Filtres jaune, magenta, cyan, qui sont des gélatines Kodack 
d’ailleurs, entre deux plaques de verre, tu as un cinq de jaune, un quinze de… et pour 
corriger la couleur, on va mettre différents filtres dans l’agrandisseur alors qu’avant on 
était en leica (letz). Milieu des années 1960.
al : Quelle est la différence de délais entre l’arrivée des négatifs en couleur et ceux en 
noir et blanc à la rédaction ? 
dB : de mémoire… je ne sais plus les temps de développement mais en noir et blanc 
en gros, une demi-heure après ça peut-être à la rédaction puisqu’on fait tout en conti-
nu. et la couleur, une heure après… on développe en permanence. c’est vrai qu’on at-
tend que les cuves ou les bacs soient complets. Les bacs pour développer les films 24 
x 36, c’est vingt bobines. si ce n’est pas urgent, un mec qui arrive avec deux bobines, 
on va attendre un peu de remplir le panier. si c’est attendu, le rédac chef les attend en 
rush, on les développe de suite, même pour un film. C’est des paniers (chromés etc.) 
de cinq colonnes et sur chaque colonne, on a quatre bobines : ce qui fait vingt bobines 
en tout en 135. Et trois fois cinq égal quinze bobines pour les films en 6x6 ou 120.  Ou 
peut-être dix. Je ne sais plus s’ils mettaient deux ou trois bobines de 120mm par spire 
(plutôt trois). 
On développe les films, ça monte à la rédaction. Nous on a fini. La rédaction sélec-
tionne sur table lumineuse ou ils nous demandent des tirages noir et blanc (des photos 
couleurs) avec un papier spécial instantané qui nous permet de tirer directement ou 
ils nous demandent des tirages couleur et là on a notre papier Kodack et notre tiroir à 
filtre.
Pour le noir et blanc, c’est du négatif et on fait systématiquement des planches contacts 
et le photographe et le rédacteur en chef choisit…
al : avec le photographe ?
dB : non, pas forcément. il choisit avec un crayon gras rouge.
Pour le films 6/6 ou les films moyen format (4/5 inch ou 15/18cm ou 20/25 d’ailleurs) 
protégés dans des pochettes en « plastique » et les films 24/36 dans les pochettes 
cristal par bandes de 6 vues.
le rédacteur en chef choisit ses photos sur planche contact en noir et blanc  et nous 
envoie sa demande de tirages et on tire les tirages choisis en 20/30, tout en 20/30 
systématiquement. 
les négatifs montent à la rédaction aussi, avec les planches contact pour que tout reste 
ensemble, avec un trombone.
al : où sont-ils archivés ?
DB : Ils sont archivés au sous-sol, dans un truc dont on était très fiers à l’époque, il y 
en avait très peu dans le monde, peut-être au time ou je ne sais pas où… des casiers 
en a4, 20/30, boites dans lesquelles on mettait cinquante planches contact avec les 
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négatifs accrochés.
Pour le 4/5 inch’ (10/15), c’était les mêmes feuilles plastique mais on en mettait quatre 
d’un coup pour les archiver parce que deux fois dix ça fait vingt. et deux fois quinze, ça 
faisait 30 donc pour les 10/15, on en avait quatre dans ses feuilles-là.
Et pour le 6x6, on en avait trois je crois. Le film, 6x6, ça fait 36. T’en avais haut comme 
ça et les négatifs, la planche contact etc. alternativement dans des tiroirs comme ça 
alignés avec un grand bordel, sur deux étages en sous-sol. c’était pas de l’informa-
tique mais des cartes à trous. tu tapais Willy Rizzo, qui était l’un des photographes de 
l’époque par exemple, reportage machin ou une date et tu avais tout ton bordel qui se 
mettait à tourner comme un escalator mais vertical, avec des paniers et les mecs aux 
archives nous le donnaient parce qu’on voulait un reportage ou un tirage d’il y a trois 
ans (elle s’était tuée ou je ne sais pas quoi) et on refaisait des tirages. tout était archivé 
sur place.
Si on résume, diapo, film développé, c’est problématique de faire des tirages donc 
quand la rédaction choisit ses tirages couleur, on fait les tirages rapides et merdiques 
en noir et blanc pour préparer la mise en page pour les questions de dimensions. 
d’où des tirages à la cote, photo sur deux, trois ou quatre colonnes. Fais-moi un ti-
rage en soixante de large, avec longueur homothétique. on se base sur le nombre de 
colonnes : photo pleine page ou sur un nombre ou autre de colonnes. avec le texte 
autour donc tirage à la cote pour bien mettre en place avec le texte (on appelle ça 
le « bolobolo ») et faire la mise en page pour construire le journal. le rédac chef sait 
ce qu’il a choisi, connaît les images et les couleurs. En général, il prend deux ou trois 
images proches mais différentes, demande ces fameux tirages à la cote ou en plusieurs 
cotes différentes. si c’est très important, il me demandera peut-être un tirage couleur 
pour être bien sûr de ce que ça va donner vraiment, et alors, on fait un internégatif 
puis un tirage.
al : il faut avoir du temps… en presse pour la couleur
dB : le problème, c’est le temps.
les contraintes de la couleur : c’est cher, c’est long et c’est compliqué. a chaque 
moment c’est long. Le film couleur est moins souple (moins de tolérance dans les 
sensibilités, dans les écarts de pose et la bascule des couleurs (tungstène, lumière de 
jour)) ; l’offre de sensibilité est plus réduite, avec moins de choix ; moins souple en 
écart d’exposition, mois de tolérance qu’en noir et blanc ; plus long à développer ; 
plus long à tirer et à mettre en œuvre ; plus compliqué à l’impression. la somme de 
tout cela est un frein naturel. et il est plus cher. c’est un luxe qui, avec la modernisation 
et les avancées technologiques du système, va être de moins en moins un frein : les 
écarts de prix vont se réduire ; ça devient plus simple ; la technologie va avancer et on 
n’aura plus de tiroir à filtres mais des filtres di chromiques en tournant des molettes. Et 
petit à petit la demande des lecteurs et la concurrence fait que si t’es pas en couleur, 
ton journal ne se vend plus. 
au départ, c’est une utilisation régulière de la couleur et progressive. elle va augmen-
ter progressivement et rapidement d’année en année. Mais au départ, elle est un frein 
naturel réel, qui va devenir de moins en moins important.
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L’usage de la couleur dans la presse dans les années 1960
al : en 1968, même si l’usage de la couleur n’est pas dominant, il est déjà largement 
répandu et habituel ?
dB : en 1968, aucun quotidien n’est en couleur, ni même leur couverture. tous les quo-
tidiens sont en noir et blanc en 1968. la plupart des hebdomadaires ont leur première 
de couv’ – comme leur derrière de couv’ d’ailleurs puisque ça va ensemble, puisque 
c’est imprimé par feuille, donc leur deuxième et troisième intérieur de couv’, l’autre 
côté/face en couleur…
al : est-ce que le papier est différent en couverture et en pages intérieures ?
dB : Je ne suis pas sûr… à l’intérieur, dès que c’était un reportage un peu spécial, 
c’était en couleur : le mariage du shah ; reportage spécial à tamanrasset ; le lancement 
de la première fusée française ; on a marché sur la lune, … : c’est en couleur. dès qu’il 
y avait un reportage un petit peu… Mais tout le reste des reportages, même le festival 
de cannes, les sorties de cinéma, c’est en noir et blanc. À cette époque, un repor-
tage important, c’est la rentrée des classes, les « marronniers », les fêtes de Pacques, 
monseigneur Jean XXiii ou l’archevêque de Paris qui bénit la nouvelle chorale… des 
conneries quoi ! et puis derrière, tu vas avoir le couronnement de la reine d’angleterre, 
son mariage avec le prince Philippe, etc.
À l’époque, la télévision n’est pas en numérique donc ils ont les mêmes contraintes 
que nous, ils doivent filmer avec le film cinéma, ils doivent l’envoyer dans un labora-
toire, les développer, les passer sur une table de montage : ils ont des délais aussi 
longs que nous. la télé va tuer en partie la presse de news et les actualités télévisées 
au ciné le jour où la télé passe en numérique parce qu’alors un reportage filmé le 
matin, tu le vois le soir. Petit à petit la télé va rendre obsolète tout ce que tu peux voir 
après dans la presse de news et les actualités au cinéma. Quand elle gagne la course à 
l’information de manière très importante, elle tue les autres supports.
traiter un événement en couleur, c’est lui donner une importance parce que ça coûte 
cher, parce que c’est compliqué, parce que c’est plus long à gérer, parce que ça ne 
s’imprime pas de la même manière, quelque fois pas dans la même imprimerie, ce 
qui suppose de regrouper après les pages pour les brocher qui n’est pas la même 
étape. au départ, les imprimeurs couleur ne sont pas les mêmes que les autres. c’est 
une nouvelle technologie, peu de gens et peu d’imprimeurs maîtrisent cela au début : 
les imprimeurs noir et blanc et les imprimeurs couleur ne sont pas les mêmes. et le 
brocheur est une autre étape, ce n’est pas l’imprimeur. La couleur entraînait des consé-
quences lourdes : long, cher, plus compliqué,…
en noir et blanc, quand on revenait d’un reportage, quand on faisait des photos de 
nuit,… la couleur n’avait pas de haute sensibilité : on s’arrêtait à du 100 asa de mé-
moire. c’est une impossibilité technique.
Avec des films diapo lumière du jour ou lumière tungstène : maintenant, on maitrise 
mieux les bascules couleur. En reportage, il fallait changer de film entre le jour et le 
soir. c’est-à-dire qu’ils offraient beaucoup moins de souplesse d’utilisation. les photo-
graphes ont deux boitiers mais ce n’est pas lumière du jour ou tungstène sauf repor-
tage spécial, c’est noir et blanc et couleur. 
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al : est-ce que les pages intérieures du magazine pouvaient supporter de la couleur 
sur ses deux faces ?
dB : À mon sens oui parce que je n’ai pas souvenir de voir un journal avec une page 
noir et blanc, une page couleur, une page noir et blanc… Pour des reportages de cinq 
pages couleur, comme le mariage du shah d’iran ou les américains au Vietnam au dé-
but du Vietnam, j’ai le souvenir de page couleur pas de page noir et blanc.
les cahiers centraux pour un événement, c’était encore autre chose : c’est pas du 
reportage couleur, c’est le cahier spécial qui va être intégré, qui va être sûrement im-
primé ailleurs, quelque fois même broché et mis en page ailleurs et réintégré au journal 
après.
al : Pourquoi tout est-il externalisé, traité ailleurs dans ce cas-là ?
dB : les imprimeurs maitrisent tous le noir et blanc mais très peu maitrisent la couleur. 
Regarde l’ours du journal à la fin de Match : « imprimé à »  et «  imprimé ailleurs… ». 
Broché Brodard et topain, je crois ? c’est des boites séparées. après, avec la concur-
rence, avec… des boites se rapprochent et ce sera imprimé, broché etc. au même 
endroit mais ce n’est pas encore le cas dans les années 1960 parce que c’est des tech-
nologies nouvelles.
al : les photographes adoptent la couleur sans réticence, avec engouement ?
dB : là où j’étais je n’avais pas le choix. Prouvost disait « je veux que les photographes 
soient bien payés, qu’ils vivent comme des seigneurs, qu’ils aient des voitures de sport, 
qu’ils couchent avec des jolies femmes… je veux qu’ils soient mêlés à la vie interna-
tionale que représentait Paris Match, qu’ils n’aient pas de souci. Mais en échange, ils 
n’avaient pas forcément droit au chapitre, on ne leur demandait pas vraiment leur avis. 
si le rédacteur en chef leur disait de faire ça en couleur, ils n’avaient pas à discuter. si 
la ligne éditoriale du journal disait : on va augmenter notre pagination qui est à huit 
pages en couleur en moyenne, on va la passer à douze. ce qui s’est produit progres-
sivement. Le journal bascule progressivement en couleur. Vers la fin des années 19705.
le photographe n’est pas très loin de l’exécutant… « je te préviens, démerde-toi, je 
veux de la couleur », ce n’est pas le photographe qui décide. Mais par exemple, au 
liban, dans les années 1960, un bordel effroyable. le photographe n’a pas de couleur, 
il les fait au noir et blanc et elles ont de l’intérêt, on n’ira pas le lui reprocher. Mais si on 
te dit tu vas au festival de cannes et tu me les fais en couleur, tu n’as pas à discuter. tu 
fais ce qu’on te demande.
À Match, il nous arrivait de faire des montages. le numérique n’était pas né et nous uti-
lisions des cutters, des stylets de chirurgien pour désépaissir le papier photographique 
etc. des montages de la photo.
Paris Match n°998, particulièrement noir et blanc
al : l’un des numéros de Paris Match du printemps 1968 est anormalement noir et 
5  le feuilletage des numéros montre, au contraire, que le magazine est très noir et blanc à 
cette époque et était bien plus coloré à la fin des années 1960.
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blanc en comparaison avec les numéros précédents et suivants. une idée de la raison 
qui pourrait l’expliquer ?
dB : À mon avis, c’est simple. l’imprimerie couleur est en grève puisque ce n’est pas 
au même endroit. ou c’est un histoire de délais d’impression avec les grèves roulantes 
d’imprimerie etc. on n‘a pas eu le temps d’imprimer la couleur pour qu’il puisse pa-
raître à temps. Ou les encres couleur n’ont pas été livrées. Mais c’est un problème tech-
nique. ou les types qui calaient le marbre pour l’impression (couleur) étaient en grève. 
le syndicat des ouvriers du livre était un syndicat extrêmement fort en 1968, meneur 
qui avaient peut être mis les gars de la couleur en grève. Je n’en sais rien mais c’est ça 
si tu veux, aucun doute que ce soit pour une raison technique !
al : Bernard Perrine parle d’approvisionnement des produits de labo couleur
dB : Plutôt imprimerie. J’étais parti, de janvier 1968 à avril 1969,  je ne saurais pas 
dire. Black out dans les presses aux antilles. il n’y avait qu’un groupe de presse et il 
avait reçu comme consigne du gouvernement de ne pas transmettre l’info, pour éviter 
que les antilles demandent leur indépendance. notamment la Guyanne pour la base 
de lancement de fusée. donc je n’ai appris de Mai 68 qu’en rentrant en France. un an 
après, il n’y avait plus grand chose à faire de ces événements et les autres laborantins 
avaient vingt ans de plus que moi.
2. Entretien avec Yvo cHornE (10 juin 2010), responsable de 
la photothèque de Paris Match, Lagardère Active - Hachette 
Filipacchi Presse
Les informations recueillies au cours de cette rencontre ont été retranscrite Partie I, 
chapitre 3. 
Les trois systèmes de référencement de la photothèque de Paris Match
techniquement, trois systèmes de référencement se sont succédés depuis la parution 
du magazine renommé après-guerre, en 1949 :
1949–1984 : fiches manuelles (18 plateaux de 6 bacs chacun) ;
1985–2002 : 1ère base de données, rudimentaire avec description textuelle des repor-
tages (2 lignes pour faire l’analyse et pas de mots clé (les images ne sont pas dans la 
base). c’est la bdd synbad.
depuis 2002 : une base numérique des photographies est mise en place en parallèle et
Mi-novembre 2009 : signe la fin de la migration des descriptions textuelles des re-
portages de la base synbad (1984-2002) dans la nouvelle base numérique (sur les 3 
photothèques du groupe : Paris Match, elle, télé7jours).
3. Entretien avec Bernard PErrInE (23 septembre 2009), 
ancien rédacteur en chef du magazine Le Photographe, alors 
rédacteur au Journal de la photographie
4. Entretien Jean-Louis SWInnErS (10 octobre 2009), ancien 
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rédacteur en chef terre d’images
Ces deux derniers entretiens étant particulièrement foisonnants, ils n’ont pas été 
retranscrits pour cette thèse. Leurs apports ont été intégrés dans les démonstrations 
développées dans les chapitres.
D. Imprimerie Chaix-Desfossés-Néogravure
daniel légerot, président de l’iHs [institut d’Histoire sociale] du livre parisien cGt, 
m’a permis d’entrer en contact avec plusieurs acteurs des grèves de Mai 68 dans le 
livre et plus particulièrement, dans l’imprimerie chaix-desfossés-néogravure. 
Plusieurs échanges avec certains de ces interlocuteurs ont conduit à recueillir leurs té-
moignages sur les événements. il a été rarement possible de parvenir à se rencontrer 
pour un entretien plus spécifique, ces interlocuteurs étant particulièrement mobilisés 
sur des luttes syndicales plus contemporaines.
1. Échanges épistolaires avec Bernard BoLLEr (Février-
Printemps 2010), ancien secrétaire du ccE des imprimeries 
chaix-desfossés-néogravure
Bernard Boller est entré à l’imprimerie Desfossés en 1958. Il devient secrétaire du CCE 
en 1970. Licencié et chômeur en 1980, il soutient, en 1981, un mémoire à L’EHESS 
consacré à la lutte des ouvriers de l’imprimerie : Lutte sociale dans l’industrie gra-
phique (Les imprimeries du groupe Néogravure) (1973-1980), sous la direction d’Alain 
Touraine (rapporteurs : J. Julliard et P.H. Chombart de Lauwe).
Il a répondu par écrit à ce questionnaire, en joignant un exemplaire de son mémoire 
(imprimé en plusieurs exemplaires par ses compagnons imprimeurs pour le remercier 
de son travail sur leur lutte). Les citations et pages renvoient à ce mémoire.
L’organisation de l’entreprise au printemps 1968
Chaix-Desfossés-Néogravure figure dans l’ours de Paris Match, sur lequel j’ai particu-
lièrement travaillé. Mais il semble que l’entreprise ne fasse pas bloc : Ces trois noms 
correspondent-ils à trois entreprises différentes ou à trois succursales différentes ?
cf. p. 22-23 de mon mémoire : « le premier groupe polygraphique français, 
la néogravure, chaix, crété, desfossés, avec ses établissements parisiens, cor-
beillais, isséens, audoniens, lillois, rennais, mulhousiens, fut le résultat d’un long 
processus qui trouve ses origines en 1924, quand la société desfossés absorba 
la société néogravure, puis poursuivant son développement, prit en 1954 le 
contrôle de la société nationale d’éditions artistiques de lille, celui des établis-
sement Braun et cie à Mulhouse en 1957, fusionna avec l’imprimerie oberthur 
à Rennes en 1970, après en avoir pris le contrôle en 1966, enfin, fusionna le 16 
juin 1973 avec l’imprimerie crété à corbeil-essonnes.
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il faut ajouter à ce groupe la société parisienne des encres, implantée à choisy-
le-Roi.
cet ensemble en fait ce qui est communément appelé le « Renault » de l’impri-
merie. sa production est exclusivement tournée vers les publications de labeur, 
ce qui signifie que les supports imprimés dans le groupe ont une périodicité 
non quotidienne. [« l’industrie de labeur recouvre l’essentielle de la production 
imprimée », p. 20]
[…] le groupe néogravure était donc, en 1973, la première industrie de ser-
vice demandée en aval par l’édition, également contrôlée par Paribas (Hachette, 
stock, Grasset, etc.). »
Ces entreprises avaient-elles bien fusionné au printemps 1968 ?
oui.
Comment se répartissaient alors les tâches d’imprimerie entre ces 3 entreprises ?
Paris Match est-il bien imprimé à la succursale Néogravure d’Issy-Les Moulineaux en 
mai-juin 1968, succursale qui se consacrait surtout aux publications magazines (en par-
ticulier celles du groupe presse Prouvost) et catalogues [cf. archives du centre d’his-
toire sociale de l’université Paris 1] ?
- typographie et offset à chaix ; Photogravure noir et blanc et couleur, montage, gra-
vure, impression, héliogravure à issy-les-Moulineaux. Voir les pages 15-23 ainsi que 
le tableau de comparaison des divers procédés d’impression en annexe (p. 171-172).
Questions techniques d’imprimerie
Quelles sont les étapes d’impression d’un magazine (tel que Paris Match, par ex.) ?
Photogravure, retouche, montage, gravure, impression, façonnage.
Y a-t-il différentes cellules de travail pour les étapes de son impression ? Lesquelles ?
idem, au-dessus.
Comment se passait le traitement couleur pour ce magazine ? (la couverture, les pu-
blicités et les photographies de reportages d’actualité en couleurs étaient-elles impri-
mées à part ? sur un papier différent ? ce papier supportait-il de la couleur sur les deux 
faces ?…)
Cet ensemble de questions correspond à des observations faites en feuilletant les 
magazines à l’époque (présence de publicités en couleur ; couverture en couleur mais 
imprimée sur un papier plus épais ; pages intérieures en couleur mais relativement 
rares et semble-t-il sur un papier différent ? est-il différent pour pouvoir supporter une 
impression couleur sur deux faces ? le traitement couleur demandait-il un travail sup-
plémentaire ?)
les papiers semi mat et c.B sont indifférents à la couleur comme au noir. les cahiers 
sont de 16, 24 ou 48 pages en recto verso. le traitement couleur demande plus de 
travail, oui : procédé quadri par synthèse, soustraction.
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Est-ce que le traitement des pages en couleurs était fait par une autre cellule de travail 
que le traitement des pages en noir et blanc ?
oui, à l’atelier de chromie (photogravure et retouche).
En quelle proportion savait-on à l’époque imprimer de la couleur en presse magazine ? 
Quel est l’état de l’impression couleur à l’époque ?
Voir annexes R (extrait du rapport du secrétariat du cce (11. 1975) et s (consommation 
du papier par procédé d’impression en France en 1975), p. 182-184 de mon mémoire 
de maitrise.
Etait-ce une pratique courante, habituelle ou, au contraire, réservée à quelques grands 
titres qui en avaient les moyens parce que cela restait encore un traitement coûteux, 
donc rare et privilégié ?
c’est une pratique courante. Voir p. 103-105 de mon mémoire.
Questions syndicales
Le syndicat du livre appelle-t-il bien à la grève le 13 mai 1968, pour participer à la 
grande manifestation unitaire du 13 ?
oui.
Pour ce qui est de l’entreprise d’Issy-Les-Moulineaux, elle entre en grève à l’issue de 
cet appel d’après un document dans les archives de Paris 1. Quelles cellules de travail 
entrent principalement en grève alors ?
oui. sauf les employés de bureau au début.
Quelles sont les principales étapes de cette grève ? De ce que j’ai pu noter, par exemple 
(dans le fonds d’archives conservé au centre d’histoire sociale de Paris 1), elle se durcit 
après les « accords de Grenelle » qui ne semblent pas convaincre les travailleurs… 
(Syndicat du livre/CGT). Y a-t-il ainsi des grandes lignes/étapes de ce mouvement de 
grève ?
Vote, occupation, sécurisation des locaux, animation culturelle, portes ouvertes…
Quelles seraient les dates de début/fin de la grève des travailleurs du livre ? Quelles 
seraient les dates de début/fin de la grève des travailleurs d’Issy-les-Moulineaux ? 
Quelles ont été exactement les réactions aux « accords de Grenelle » ? (pour le syndi-
cat du livre en général ; pour Issy-les-Moulineaux ?)
Plusieurs réserves furent émises, mais la discipline syndicale s’appliquait.
Est-ce qu’il est possible que la grève affecte plus particulièrement l’impression couleur 
des magazines ? si oui, pour quelle raison ? (parce que c’est un procédé plus compli-
qué ou parce que les encres n’étaient pas parvenues à l’imprimerie ou parce que les 
travailleurs de la couleur restent en grève plus longtemps ou une autre raison ?)
Quelle(s) réaction(s) a eu la direction de Paris Match (plus généralement du groupe 
presse Prouvost) face à ces grèves qui perturbaient ses publications ?
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organiser la production à l’étranger (Belgique, Hollande, italie)
Quelles influences ont eu ces grèves sur d’autres publications à l’époque ?
Voir annexe de mon mémoire Xl, p. 159 et p. 165.
Auriez-vous des éléments de bibliographies à me conseiller ? Livre ou document qui 
fait l’histoire de ce mouvement de grève ? Dans les historiographies de Mai 68, j’ai 
surtout trouvé des ouvrages qui insistent davantage sur la grève à l’ORTF quand ils 
traitent des grèves de médias.
Patrick chauvet, Un centenaire historique dans le livre, syndicat général du livre, Paris, 
1981. (à l’occasion du centenaire de la Fédération Française du livre).
Madeleine Rebérioux, Les Ouvriers du livre et leur fédération. Un centenaire, 1881-
1981, Messidor/temps actuel, 1981.
il peut être intéressant de consulter la presse hebdomadaire du PcF de st-ouen, 
L’Etincelle et L’Aube Nouvelle à issy les Moulineaux.
2. témoignage écrit de rené MAHAud, imprimeur et 
responsable syndical cGt chaix-desfossés-néogravure à Issy 
les Moulineaux en mai 1968
Lors de nos échanges au printemps 2010, René Mahaut est Secrétaire de l’Union Fé-
dérale des Retraités FILPAC.
chacun raconte son histoire voici donc la mienne.
dimanche 12 mai 1968 8 heures.
nous avons rendez-vous à l’imprimerie desfossés-néogravure, pour le traditionnel 
tournoi de football, qui verra s’affronter les « vieux » des rotos aux jeunes, les « labos » 
aux « auxiliaires » de la brochure et des bobines, tous désireux d’avoir pour un an la 
précieuse coupe « René soRel » du nom d’un prestigieux dirigeant de la cGt du livre.
les joueurs arrivent en petits groupes, j’en fais partie, je joue dans l’équipe des « vieux » 
des rotos, je vais sur 35 ans et je suis délégué du personnel.
impossible de ne pas parler de ce qui s’est passé Vendredi et samedi, à la sorbonne, 
l’intervention de la police, l’arrestation des étudiants, il faut dire que nous sommes 
dans un climat revendicatif depuis près d’un mois, à l’appel de la FFtl (Fédération 
Française des travailleurs du livre) cGt avec au premier plan l’augmentation des sa-
laires.
immédiatement, j’allais dire presque naturellement, le rapprochement, entre la situa-
tion faite aux étudiants et nos propres revendications, se fait et les footballeurs déci-
dent d’occuper l’usine.
il faut dire qu’à cette époque, la quasi totalité des 1850 travailleurs et employés de 
desfossés-néogravure, sont syndiqués, qu’aux élections professionnelles, à part un 
petit noyau cFdt à l’impression offset, près de 90%  des salariés votent cGt, donc les 
quelques soixante sportifs qui décident d’occuper l’entreprise sont persuadés d’agir 
en osmose avec le reste du personnel, la suite leur donnera raison puisqu’à la prise 
758
du service le dimanche soir à minuit ( nous travaillons en équipe sur un horaire de 
4x6,l’imprimerie est spécialisée dans la presse hebdomadaire et imprime télé7Jours, 
Paris-Match, elle, Marie-claire….nous imprimons aussi en taille-douce les mandats de 
la sécurité sociale, des actions en offset ,tout un éventail de procédés qui font de nous 
une des plus grosses imprimerie de labeur.) donc le dimanche soir à minuit, la première 
équipe prend le relais et organise l’occupation. Mieux ! ce sont les contremaîtres des 
rotos qui s’installent dans la loge du gardien et pointent ceux qui occupent l’usine, ces 
listes n’étaient pas destinées à la répression, bien au contraire, elles servirent à répartir 
les maigres subsides débloqués par la Fédération à la fin du conflit, ceux qui n’avaient 
pas fait grève, car il y en eu, en furent exclus.
Au fil des jours, après les assemblées générales où le personnel fut consulté sur la 
poursuite du mouvement, reconduit sans faille, chacun prenant sa place en veillant au 
maintien de l’outil de travail, sous la responsabilité des élus au comité d’entreprise et 
des délégués du personnel, les membres du cHs-ct avec la maintenance surveillant 
les installations électriques, la sous-station, les systèmes de sécurité, bref l’usine ne 
tournait pas mais elle était prête à redémarrer au premier signal.
ceux d’entre nous, j’en étais, qui avaient des responsabilités régionales, furent mobili-
sés pour organiser les petites boites alentour qui souvent avaient cessé le travail sans 
même avoir déposé leurs revendications.
dès le début du mouvement se posa au plan national la question de la parution de la 
presse quotidienne, j’ai participé aux débats qui eurent lieu à la Bourse du travail de 
Paris ( rue du château d’eau) à l’initiative de la Fédération du livre, après des débats 
houleux, ou les « révolutionnaires » considéraient que toute la presse devait s ‘arrêter, 
je suis monté à la tribune et j’ai étalé le numéro du jour de l’Humanité en déclarant « il 
faut que la presse paraisse » , la presse est parue, toute la presse, petite concession aux 
« révolutionnaires » dont l’anti-communisme viscéral ne s’est jamais démenti.
a ce propos dès le début du mouvement, les appréciations sur le caractère « révolu-
tionnaire » de la situation, nous avait fait adopter une ligne de conduite toute entière 
dirigée vers la satisfaction des revendications salariales et syndicales, cette orientation 
était le résultat de nombreuses discussions des communistes de l’entreprise et de la 
section d’issy les Moulineaux, la lutte ne se passait pas à la sorbonne mais dans les 
usines, la suite nous a donné raison, aujourd’hui encore je n’ai pas changé d’opinion.
d’autres que moi ont déjà fait le bilan considérable de ce qui fut obtenu matérielle-
ment en 68, le plus spectaculaire étant la suppression des abattements de zone qui fit 
faire un bond de 30 à 40% de certains salaires de province.
La reprise fut difficile pour les parisiens qui considéraient que les accords signés par la 
Fédération ne leur accordaient que des miettes.
J’étais présent à l’origine du conflit, je le fus à la reprise, toujours à minuit devant la 
porte de l’usine rue ernest Renan à issy les Moulineaux, expliquant la position de la 
Fédé, après deux heures de discussion, les copains sont rentrés la mort dans l’âme et 
ont repris le travail avec le sentiment d’une demie victoire.
Un dernier mot sur ces jours de fièvre et d’échanges, où nous vivions les uns près 
des autres, où les enfants, les femmes, les hommes se sont connus, ont pénétré dans 
l’usine, ont découvert l’univers dans lequel leurs hommes, leurs femmes travaillaient.
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les moments de joie partagée avec la venue des artistes engagés aux côtés des tra-
vailleurs.
oui de beaux souvenirs et un indéfectible attachement à Mai 68.
toutes les tentatives de travestir la vérité historique, me trouveront sur le chemin tant 
qu’il me restera un souffle.
René MaHaud, secrétaire de l’union Fédérale des Retraités FilPac, 
 corbeil-essonnes le 27 mai 2008 
(témoignage a été publié dans le journal syndical et dans L’Humanité).
3. témoignages écrits de Mai 68 dans le Livre
a. daniel LEGErot, Président de l’IHS [Institut d’Histoire Sociale] du livre parisien.
Mai-Juin 68, comme je l’ai vécu.
en mai 1968, j’ai 23 ans, je suis syndiqué depuis six ans et demi et adhérent du PcF 
depuis six ans. Photographe en héliogravure à l’imprimerie cino del duca de Maison-
alfort (94), je suis secrétaire du comité d’entreprise (760 salariés).
dès le samedi 11 mai, notre entreprise est en effervescence : ça discute beaucoup de 
la répression policière contre les manifestations estudiantines. le samedi, des équipes 
travaillent mais le cœur n’y est pas : les délégués se réunissent d’urgence et convien-
nent de se placer à l’écoute de ce que va décider la cGt. tôt le lundi matin, ils sont 
présents à l’usine pour appeler à assurer le succès de la grève nationale de 24 heures 
et de la manifestation de l’après-midi. le personnel s’engage immédiatement. un seul 
ouvrier reste à l’écart, il ne veut pas participer à un défilé où sera criée « CRS/SS ! » 
son père est gendarme et ancien résistant, il sera ensuite présent chaque jour pour 
l’occupation des ateliers.
Le succès du premier mai – nombreux y ont participé – en a déjà « gonflé » plus d’un 
et celui extraordinaire de la manifestation du 13 mai déculpe la confiance et la déter-
mination. l’ambiance générale est à la lutte. toute la semaine, les discussions vont être 
vives, le ton ne cesse de monter.
le samedi 18 mai, le climat atteint son comble. les délégués rencontrent la direction 
pour lui faire savoir que l’idée d’occupation de l’usine grandit et lui demande de ne 
rien faire qui apparaisse comme une provocation en contre-partie de l’assurer que le 
matériel serait protégé. un groupe de délégués passera le week-end dans l’entreprise 
pour la garder sous surveillance et préparer la journée du lundi.
le lundi, les travailleurs décident de se mettre en grève et occuper l’usine. en fait, il n’y 
a pas de revendication : les gars veulent en découdre, exprimer leur volonté de chan-
ger les choses sans savoir comment et sont choqués par la répression policière dont 
sont victimes les étudiants assimiés à leurs enfants (voire à eux-mêmes ?).
dès le mardi, des délégations sont organisées pour aller dans les entreprises environ-
nantes appeler à se joindre à la grève. le succès remporté dans ces démarches galva-
nise. on se soucie peu de ce que disent le syndicat du livre et sa Fédération cGt, si 
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ce n’est pour se sentir confortés par leur appel aux travailleurs à décider eux-mêmes 
de leur participation dans la bataille engagée.
on se sent forts d’être dans l’action, unie et générale… on a peur que les gauchistes 
viennent dévoyer la lutte et on les attend de pied ferme, les cRs aussi. Mais on se sent 
si forts et heureux !
les militants syndicaux et communistes expliquent inlassablement qu’il faut changer 
de gouvernement et que, pour ce faire, il faut l’union des partis de gauche avec un 
accord programmatique, les communistes précisent qu’il faut changer la société (il y a 
cent adhérents au PcF dans l’entreprise). ils mettent en garde contre tout ce qui peut 
entraver cette bataille… puis, sur les risques de guerre civile dans laquelle (à partir de 
la fin mai) la classe ouvrière pourrait se faire écraser à l’exemple de la Commune de 
Paris.
La Fédération du Livre négocie et livre un accord national avec les maîtres imprimeurs 
dont on ne se soucie pas dans l’usine. c’est un bon accord, juge-t-on, pour les petites 
boites du labeur ou celles qui n’ont pas un bon rapport de forces, nous on continue 
puisque l’on peut avoir mieux, c’est sûr.
une manifestation a lieu devant le syndicat du livre à Paris sans les « del duca » 
qui désapprouvent ces travailleurs qui protestent parce que l’accord serait insuffisant : 
qu’ils agissent comme nous et aillent chercher mieux… et qu’ils ne fassent pas les jeux 
des « gauchards » !
Je ne pense pas que les salariés de l’imprimerie aient eu en tête que la situation était 
révolutionnaire mais ils voulaient agir et, en priorité, montrer qu’ils existaient et qu’il 
fallait que ça change (d’ailleurs, c’est quand le mouvement de reprise du travail est 
devenu évident que les revendications précises ont été déterminées). Renverser le 
capitalisme n’était nullement leur préoccupation ; que voulaient-ils  vraiment si ce n’est 
exprimer leur mal-être, savourer leur capacité à bloquer le pays et attendre l’ouverture, 
peut-être, d’une perspective politique qui faisait tant défaut.
Il y avait eu un débat assez difficile sur la non-participation directe des travailleurs de 
presse à la grève. il fut admis, mais non sans réticences, que la presse quotidienne 
paraisse pour avoir les informations autres que celles de la radio et qu’il était impos-
sible de s’en tenir à « l’Huma » au risque d’être accusés de mettre en cause la liberté 
d’information et d’être inféodés au PcF. Krasucki avait raison de tenir cette position et 
de venir la défendre auprès de nos camarades de crété à corbeil pour leur demander 
d’imprimer la « Vo », pensait-on.
nous ne connaissions pas les débats dans le syndicat régional et la Fédération, nous 
étions informés de leur avis et nous en contentions ; d’ailleurs on s’en moquait un peu 
puisque les permanents du syndicat du livre, claude Foliot à leur tête, venaient nous 
soutenir. nous, à Maisons-alfort, on est bien dans la lutte et on peut tenir : les com-
merçants nous donnent des vivres, les copains de chez total nous ont donné un camion 
citerne entier d’essence, les artistes viennent nous divertir et nous cultiver, nous ren-
controns les femmes/les maris des copains et des copines… on emmerde les chefs, il 
y a même le chauffeur du PdG qui doit faire la queue comme tout le monde pour avoir 
du carburant pour la voiture du patron !
Mais, quels salauds ces mecs qui ont fait le meeting de charléty et cette proposition 
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d’un contre-gouvernement (sans les communistes et comme si le pouvoir était va-
cant)… C’en est fini d’un véritable changement de gouvernement ! Et puis, cette manif 
de la droite le 29 mai, nous n’avons pas peur, mais la situation devient risquée ; restons 
bien sur notre butte syndicale revendicative…
nous avons obtenu une augmentation des salaires de 13% dont 7% sur le salaire réel ; 
l’augmentation de la prime annuelle de dix heures pour 1968 et vingt heures en 1969 ; 
le paiement de la semaine d’hiver 56 heures au lieu de 48 ; la limitation de la du-
rée hebdomadaire de travail à 50 heures alors) et l’engagement à réduire ensuite les 
heures supplémentaires par paliers et avec compensation intégrale ; le paiemnt d’une 
bonne partie des journées de grève… et une nouvelle pratique syndicale de fonction-
nement réellement démoncratique.
nous serons une des dernières imprimeries en France à reprendre le travail dans la joie 
et la fierté.
daniel légerot (témoignage publié dans L’Humanité).
b. Yan VOLLANT, militant des NMPP
Mai 68 un pavé d’or aux nMPP.
les nMPP (nouvelles Messageries de la Presse Parisienne) furent une des premières 
entreprises à se mettre en grève et l’une de celles où elle dura le plus longtemps, le 
travail ne reprendra que trois semaines plus tard.
le mouvement partit de l’atelier de la Villette, situé 2 place Hébert dans le 18ème ar-
rondissement. le jour on y traitait l’expédition des publications (hebdomadaires, men-
suels et autres périodiques).
l’équipe de nuit prenait le relais pour compter, mettre en case et charger les quotidiens 
qui étaient ensuite acheminés, par camion ou en train vers les points de vente. depuis 
plusieurs  mois le climat était tendu.
trois cents ouvriers, dont 69 syndiqués à la cGt, se souvient un collecteur, travaillaient 
dans l’équipe  de jour. l’équipe de nuit comptait autant de travailleurs soit 600 au total 
sur le site. ils étaient submergés par un travail physiquement épuisant qui consistait à 
compter les exemplaires de journaux, à les mettre dans des cases correspondant aux 
points de vente, à ficeler des paquets dont le poids avoisinait et dépassait le plus sou-
vent trente kilos par paquet, qui étaient ensuite emballés dans des sacs de jute raidis 
par la crasse qui sentaient parfois l’urine de chat. les hommes ruisselaient de sueur 
dans la fournaise de l’atelier (la température du mois de mai 68 fut exceptionnellement 
élevée). ils disposaient de vingt minutes de repos dans la journée pour « casser la 
croûte ».
l’organisation était quasi militaire. les cadres étaient souvent recrutés parmi les sous 
officiers à la retraite. Les contremaîtres s’appelaient des brigadiers. Ceux-ci étaient 
promus, à de rares exceptions près, non pas en fonction de leur compétence profes-
sionnelle mais plutôt à l’aune de leur servilité, de leur obéissance aveugle à la hié-
rarchie, de leur anti-syndicalisme. 
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le creuset de l’accession à la nomination de « bricard » c’est « l’escadron blanc » un 
groupe d’ouvriers serviables et corvéables à merci, qui doit accepter les ordres sou-
vent brutaux sans rechigner à la tâche. en contrepartie, ils monopolisaient les heures 
supplémentaires sans se risquer à en refuser, sous peine d’être mis «au pain sec ». Bien 
entendu, ils n’étaient pas syndiqués et ne faisaient jamais grève.
en avril 1968, le sMic est à 405 francs. le salaire d’un ouvrier des nMPP est d’environ 
700 francs net pour un porteur, de 800 francs  pour un compteur. Les fins de mois sont 
difficiles et il est très fréquent de cumuler deux emplois ; soit en faisant de la manuten-
tion aux halles ou encore en effectuant des travaux de carrelage, de peinture  ou de 
plomberie chez des particuliers.
Pour la première fois depuis longtemps, un nombre important de camarades, indignés 
par la répression policière exercée contre les étudiants, notamment dans la nuit du 
10 mai, rue Gay lussac, ont répondu au mot d’ordre de grève de 24 heures lancé par 
la cGt et participé à l’énorme manifestation du 13 mai 1968 qui a réuni 1 million de 
personnes entre la République et denfert-Rochereau.
les mardi 14 et mercredi 15 mai, un travail énorme attendait les ouvriers à la prise de 
service. on ne pouvait plus circuler dans l’immense atelier entre les montagnes de 
journaux à distribuer.
les salariés ont perçu cela comme une provocation patronale. une poignée d’entre 
eux décident d’entraîner les ouvriers afin d’arrêter le travail. Ils sont jeunes, bagarreurs, 
ne courbent pas le dos. certains d’entre eux ont été marqués par leur participation à 
la guerre d’algérie, ce qui les rend encore plus allergiques aux agressions verbales des 
petits chefs dont ils contestent l’autorité. 
ce mercredi 15 mai, nos camarades Jean Besse, Robert Benjacar, Raymond arlix, 
Georges aussanaire, Pierre dupont, Georges delacour, alain Gisteau, Michel Marti-
nelli, Georges outte, et Michel Vandegehukte incitent les salariés à ne pas reprendre 
le travail, après le casse croûte à 17 heures. le coup de force réussit au-delà de toute 
espérance. Pas un salarié ne rejoint son poste. 
les deux délégués cGt de l’équipe de l’après midi sont débordés et déclarent que la 
grève n’est pas statutaire. a leur décharge, il faut dire que ces camarades sont désar-
çonnés par l’événement, eux qui s’acharnaient, sans beaucoup  de succès, mais coura-
geusement, à mobiliser les ouvriers souvent indifférents aux mots d’ordre de grève qui 
émanent du syndicat, ont du mal à saisir ce qui se passe.
lorsque l’équipe de nuit arrive, les montagnes de papier stocké rendent impossible le 
traitement des quotidiens. de toute façon les ouvriers de nuit se joignent au mouve-
ment et approuvent les revendications posées :
améliorations des conditions de travail
Modification de la manière de commander des cadres
une augmentation de 100 francs par mois non hiérarchisée
le contrôle de l’attribution des heures supplémentaires à effectuer.
dans l’équipe de nuit de jeunes syndiqués s’engagent avec enthousiasme et dyna-
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misent  la lutte : christian lelièvre,  Joseph Monnier, Maurice Michaux, daniel tissot, 
claude Pecheux, Mario Vignola. la première nuit, les cadres sont séquestrés. 
andré delacroix, délégué cGt de l’équipe du matin entrera d’emblée dans la grève.
la grève s’étend le 16 au matin  au cHaRolais, atelier qui jouxte la Gare de lyon. 
tout comme à Villette nuit les cadres sont séquestrés le 1er jour, puis libérés car les 
délégués ne veulent pas que quelques matamores ne leur infligent des humiliations en 
retour de leur conduite habituelle
Gustave duhamelle, Henri duranty, claude Fourmy, eugène Belloni animent le mou-
vement. 
dans la nuit du 16 au 17 mai, les 500  ouvriers qui travaillent dans 66 annexes chargés 
d’alimenter les kiosques parisiens et autres points de vente de la proche banlieue ne 
reçoivent pas les journaux qui leur sont normalement fournis par l’équipe du cHaRo-
lais, le 17 mai ils se rendent tous dans cette équipe, sont accueillis chaleureusement 
par les grévistes et à la suite de l’assemblée générale de ce jour, décident à l’unanimité 
d’arrêter aussi le travail. alain corre, Roland lebon,
Michel daveau, alain lelievre, léon choin, andré Bardou impulsent le comité de grève.
a BoBiGnY, l’équipe des retours où sont récupérés et triés les invendus, le téléphone 
a fonctionné et l’équipe débraye  le 16 mai à l’appel de Gaëtan laval, René dalle, Jo-
seph Menez, Blanc dit Blanco, andré Manigard.
l’équipe du  BanQuieR, qui traite les journaux du soir et expédie ceux-ci via la Gare 
d’austerlitz, où pourtant le nombre de syndiqués est le plus important et où les mili-
tants sont politiquement plus engagés, seront un peu réticents et ne se mettront en 
grève  que le  17 mai. il est vrai que la proximité de la rue du Banquier et du quartier 
latin leur vaut des visites plus fréquentes des étudiants qui suscitent une méfiance 
certaine. ils entrent dans le mouvement le 17 mai et participent activement à son or-
ganisation avec Michel delivet, edmond Belloni, Paul Badaroux, Guy Warnault, Jacky 
lepeltier, Jacques Boizel.
le lundi 20 mai, un certain nombre d’employés du siège social à ReauMuR particuliè-
rement courageux se joignent au mouvement.
Mouvement parti de la base
La Direction de la CGT soutenant qu’il était absolument nécessaire de faire paraître les 
quotidiens afin de contrebalancer les informations télévisées entièrement soumises au 
pouvoir politique, le comité inter syndical du livre Parisien tente, du moins dans un 
premier temps, de canaliser le mouvement et de faire reprendre le travail, en appelant, 
dans un communiqué daté du 16 mai « aux camarades des Messageries », à « respec-
ter la discipline en de telles circonstances » et mandate Roger Lancry afin de convaincre 
les ouvriers des nMPP. c’est mission impossible et les réunions du personnel qui ont 
lieu dans la nuit du 17 et  la journée du 18 mai se traduisent, dans une atmosphère 
explosive, par un rejet unanime des consignes syndicales de reprise du travail.
la direction des nMPP était paniquée et désorientée. elle n’avait manifestement au-
cun plan anti-grève adapté lui permettant de s’opposer à un mouvement de cette am-
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pleur. elle affrétait des taxis et des ambulances privées pour aller chercher les journaux 
dans les imprimeries et les acheminer jusqu’aux points de vente.
les voitures étaient interceptées en chemin par des camarades qui s’emparaient du 
chargement. le canal st Martin s’en souvient encore….
des ouvriers des nMPP se rendaient dans les imprimeries pour expliquer leur lutte. 
certains d’entre - eux ne comprenaient  pas que les journaux continuent à être impri-
més. le climat était parfois tendu et à la limite de la confrontation.
Mouvement  parti de la base, la grève a été décidée sur le tas. elle est reconduite 
chaque jour par vote à main levée en assemblée générale.
dans les entreprises du labeur, la grève des nMPP a un effet considérable.  comme les 
magazines hebdomadaires et autres périodiques ne pouvaient être distribués, l’exten-
sion et le renforcement des grèves dans les imprimeries a été facilité.
les ouvriers des nMPP s’émancipent et mènent leurs actions sans se soucier des direc-
tives du syndicat du livre qui préfèrerait que les journaux soient distribués.
Roger lancry revient le 21 mai avec une proposition d’augmentation de 8 %. il doit 
écourter la réunion sous les huées d’une assemblée surchauffée.
Vers le 25 mai les « meneurs » sont convoqués à Blanqui. la direction syndicale les 
soupçonne d’être manipulés par des gauchistes.  après des échanges de propos francs 
et directs, les soupçons sont levés. 
Roger Bureau, louis cance, Roger lancry et René lepeu sont manifestement convain-
cus du caractère  syndical des revendications et soutiennent désormais les grévistes 
des nMPP.
le 16 mai donc, la grève s’organise dans les ateliers. Pour éviter une distribution paral-
lèle de la presse, on autorisait aux cadres d’entrer tous les jours dans l’atelier de la Vil-
LETTE, mais avec interdiction d’en sortir avant la fin de service. Ceux-ci étaient soumis 
à la fouille pour  éviter qu’ils emportent des documents ou des étiquettes d’expédition.
dans les cantines, les volontaires renforçaient les équipes de cuisine, le ce continuait 
à fournir les denrées, un patron chauffeur prêtait un véhicule pour aller chercher des 
pommes de terre dans l’aine. certains salariés qui avaient un travail d’appoint  dans les 
halles ramenaient de la nourriture achetée à bon compte, les repas coûtaient 2 francs. 
les grévistes repartaient souvent chez eux  avec un panier de légumes.
des quêtes de soutien étaient organisées dans les commerces parisiens avoisinant les 
ateliers. les bistrots de la place Hébert, voyaient leurs recettes chuter brutalement à 
la suite du boycott, s’ils ne versaient pas leur obole. tant  et si bien qu’il restait 10 000 
francs d’excédent dans la caisse de grève de la VILLETTE à la fin du conflit.
Victoire grandiose
une nuit les étudiants sont venus manifester à la Villette, les portes restent fermées 
mais des ouvriers sortent et discutent longuement avec eux.
au cHaRolais et à BoBiGnY par contre, certains étudiants ont accès aux ateliers et 
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vont jusqu’à prendre la parole en réunion d’équipe.
il en ressort que les ouvriers, une fois dissipée l’impression ressentie devant l’aisance 
oratoire des nouveaux venus, se lassent des propos péremptoires et surtout ne sup-
portent pas  de se laisser dicter leur conduite par ceux  qui sont volontiers donneurs de 
leçons. tant et si bien que  lassés par l’indifférence des ouvriers, les étudiants  cessent 
leurs visites.
constatant la détermination des grévistes, le comité inter Presse s’empare des reven-
dications des ouvriers des nMPP et les défend pied à pied.
tous les jours, les délégués cGt des nMPP et les représentants  du comité inter 
Presse, sous la conduite de louis cance, se retrouvent dans les locaux  syndicaux de 
France soir, au 100 Rue Réaumur, afin de faire le point sur l’évolution de la situation.
les négociations entre le syndicat de la presse Parisienne présidé par désiré Goddyn, 
la direction générale des nMPP composée d’Henry Breton, Jean Barbon, Jean Hamon 
et la cGt sont acharnées.
le 30 mai, les négociations aboutissent et le 2 juin, le travail reprend dans une explo-
sion de joie collective.
la victoire est grandiose.
alors que les accords de Grenelle signés entre Georges Pompidou et les organisations 
syndicales prévoient une augmentation de 7 %, les ouvriers des nMPP obtiennent 
jusqu’à 35 % d’augmentation ! « cinq fois  Grenelle » comme le souligne Bernard Gi-
rard, auteur d’une histoire des nMPP titrée «  des Journaux pleins les mains »
de 923,73 francs en avril 1968, le salaire d’un porteur jour passe à 1 220,86 francs en 
Mai 1969 et celui de compteur de 1 019,99   francs à 1 356,90 francs auxquels s’ajou-
tent les primes d’ancienneté ! les jours de grève sont payés.
Pour palier à l’insuffisance du nombre de délégués déterminé en fonction  de la légis-
lation en vigueur à cette époque seuls 18 délégués étaient alors élus pour assurer la 
défense de près de 3000 ouvriers répartis dans 7 équipes disséminées sur quatre lieux 
différents, un accord instaure la création de 7 collectifs de travail constitués de 12 dé-
légués chacun, dotés des mêmes prérogatives que les délégués du personnel. ainsi le 
nombre d’élus cGt passe de 18 à 102 !
Le travail est profondément modifié. Il est équitablement réparti. Chaque salarié est 
affecté à un poste déterminé et ne peut être corvéable à merci.
l’amélioration des conditions de travail, le contrôle des heures supplémentaires dé-
sormais effectué par les délégués se traduisent  par une embauche massive. selon 
les témoignages, 400 salariés supplémentaires sont embauchés à la Villette, 100 au 
cHaRolais et 30 au BanQuieR.
la syndicalisation explose littéralement. Par exemple, de 69 syndiqués à la cGt en 
avril 1968 à l’atelier de la Villette JouR, celle-ci atteint 624  syndiqués en 1970 an-
née durant laquelle la  section Messageries fêtera son 2000ème syndiqué cGt.
Il nous faut reconnaître que nous n’aurions jamais pu tenir cette grève dans sa durée si 
toute la France n’avait pas été mobilisée avec 10 millions de grévistes.
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sur les murs, un anonyme  avait écrit « soyez réaliste, demandez l’impossible », c’est ce 
que nous avons fait et bien fait. nous avons constaté que tout ce qui était impossible 
à nous accorder, est devenu tout à fait possible au bout de 19 jours de grève !
Yann Volant, militant des nMPP
E. Échanges sans suite. Rencontres avortées
1. Questions à Jean-Christophe et Philippe REY, fils et ayant 
droit du photographe indépendant Jean-Pierre rey en 1968
Jean-Pierre Rey (1936-1995), photographe professionnel entre 1965 et 1995.
Quelques échanges par mail (depuis juin 2010) ; questionnaire élaboré avec l’aide du 
site du photographe et préalablement envoyé pour préparer l’entretien. Plusieurs fois 
reporté, il n’a finalement pas eu lieu.
Publications en presse lors des événements
• D’après mes observations sur la presse publiée en 1968, les photographies de 
JP Rey ont bénéficié de nombreuses publications, et de plus de publications d’im-
portance (titres des magazines, dimensions des photos, lieux dans la pagination,…) 
dans la presse de 1968. Par exemple, life  du 24 mai 1968 : double page d’ouver-
ture + seconde page « la Marianne » ; le nouvel observateur : proportionnelle-
ment à l’usage de la photographie par le magazine, les publications de JP Rey sont 
très nombreuses : presque double-page avec la Marianne révolutionnaire, portrait 
de J. sauvageot, plusieurs en « vignette » dans les reportages… Paris Match : photo 
non créditée (le nom de JP Rey n’est pas mentionné dans la liste des photographes 
en début de reportage, comme le fait PM à l’époque). 
• Est-ce qu’il y a eu aussi des publications dans la presse quotidienne, la presse 
syndicale, régionale, autre ?
Philippe Rey dans son mail écrit : « Pour ce travail, j’ai récupéré et visualisé toutes 
les planches contact des images de Mai 68 réalisé par Jean-Pierre Rey. J’ai par la 
même occasion consulté la presse de l’époque. »
• En tant que photographe, à qui vend-on ses photographies à cette époque ? A 
quelle presse (nouvel observateur, l’express, Paris Match ?… quotidiens/hebdo-
madaires ? presse militante, etc.) ? Quelles étaient les principales publications  de 
l’époque ?
• Reste-t-il des traces de ces publications (coupures de presse) ?
[Canard enchaîné et Vie ouvrière => exemplaires de ces publications ?]
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• Quand JP Rey devient-il collaborateur du Nouvel Observateur, au Canard En-
chaîné et à la Vie ouvrière ? durant quelles périodes travaille-t-il avec chacune de 
ses publications ?
• Que veut dire exactement être collaborateur ? Quel est ce statut, concrètement ?
• Quels étaient ses liens avec les rédactions presse ? 
Par exemple, la publication dans life ? avait-il des contacts avec life ? est-ce qu’il 
sollicitait des vendeurs ? des agences ? comment ses photographies arrivent en 
rédaction presse ? il dépose lui-même ses images dans les rédactions presse ?
• Reste-t-il des traces du cadre de ces publications ? Des justificatifs de ventes des 
photographies pour publications ; négociations ; commande ou propositions de ses 
propres photos ; listes de contacts ; rdv avec des responsables de photothèque ou 
responsables photos de presse…
Le travail du photographe de presse en 1968
• Pour qui / Comment travaille Jean-Pierre Rey en 1968 ?
• En tant que photographe, comment travaillait-il au printemps 1968 ? 
Techniquement : nombre de boîtiers ; couleur/noir et blanc ; pellicules ; appareils ; 
focales ?
• Développement des films par lui-même ou travail avec un labo (professionnel, 
celui d’une agence) ?
• Couleur / noir et blanc  : le Monde 2 hors-série mars-avril 2008 publie une photo-
graphie couleur des trois leaders étudiants du mouvement en horizontale, créditée 
J-P Rey/Gamma/eyedea, p. 38.  
• Quelle est la pratique de la couleur par JP Rey ? Quelle quantité, proportion de 
photographies couleur dans son fonds Mai 68 ?
• Pragmatiquement  (p/r à la chaine de la presse) : demande de l’agence ou de la 
rédaction presse ?  ou choix de ses propres reportages ?
• Les évènements de ce printemps ont-ils été un moment important pour lui en tant 
que photographe ? en parlait-il particulièrement ?
• Quels étaient ses rapports avec les autres photographes ? Avec les photographes 
d’agences ? en particulier l’agence montante Gamma en 1968 ?
cf. collaboration avec a. sas (dans le staff de photographes de Paris Match en 
1968) et a. a. théves ?
cf. Proximité de vues : notamment le lanceur de pavé de G.caron… ? (proximité 
visuelle frappante).
• Le crédit dans Le Monde 2 2008 indique que ses photographies étaient exploi-
tées en 2008 par Gamma/eyedea. 
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• Quelle relation avec cette agence (ces agences) ? Le fonds J-P Rey est-il racheté 
pour exploitation ? Quand ?
• Choix des photographies proposées en séries sur le blog du photographe corres-
pond-il aux choix du photographe lui-même, du classement de son propre fonds en 
séries ou est-il le résultat d’autres choix ?
• De quand datent ces sélections d’images sur le fonds (rétrospectives ou contem-
poraines aux événements ?)
• Périphérie de prises de vue surtout parisienne : choix du photographe, demande 
des rédactions presse, plus stratégique ? (commande/consignes presse…) ?
• Le choix de photographies sur le blog propose aussi de nombreuses photos qui 
insistent sur les répressions policières : choix du photographe dans ses prises de 
vue ? choix rétrospectif ? demande des rédactions presse ?
• Reste-t-il des traces de son travail de vendeur photos pour l’agence Europress ? 
Pendant quelle période ?
• Expérience de l’association avec A. Sas et A. Théves pour la création du studio 
orop (studio de laboratoire photographique) ?
• Quel était le projet ? Comment s’est-il développé, arrêté ? Combien de temps 
(date/période) ?
Impact des événements de Mai 68 sur le travail du photographe ?
• Quelle(s) influence(s) les grèves et mouvements sociaux ont-ils eu sur sa façon de 
travailler ? (par rapport au matériel => toujours fourni ? ou problème d’approvision-
nement ? etc.)
• Sur le fonctionnement des agences photographiques ou des photographes ? Sur 
le fonctionnement de la presse ?
• Notamment du fait de l’importance de la mobilisation du syndicat du livre (CGT) ?
Philippe Rey dans son mail écrit : « a travers cette recherche et avec l’aide d’histo-
riens nous avons retracé jour après jour (nuit après nuit) l’évolution du mouvement, 
mais aussi du travail important réalisé par les photographes sur le terrain, mais aussi 
en coulisse pour diffuser leurs images, dans un pays en grève générale et sous la 
censure gouvernementale de l’époque. »
• Avec quels historiens ce travail de reconstitution a-t-il été mené ?
• Question de la diffusion des images ?
• JP Rey se souvenait-il du traitement par la presse des événement du printemps 
1968 ? 
Publications en presse lors des commémorations des événements
• Où travaille et comment travaille JP Rey après 1968 ?
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• Grande circulation de la « Marianne », comment circulent les photographies de 
JP Rey ?
• Commémorations ? Et republications des photographies ?
• Quelles demandes et avec quelles conditions d’exploitation ? 
• Par rapport aux déplacements des valeurs du marché de la photographie de 
presse ?
Publications/circulation de ses photographies en presse spécialisée photo ? 
• Est-ce que Jean-Pierre Rey a fait l’objet d’articles dans la presse spécialisée pho-
to ? Particulièrement sur son travail sur Mai 68 ou pas particulièrement ? Y a-t-il eu 
des publications de livres ou de catalogues, des expositions organisées ?
• Partenariat avec le Codhos : de qui vient l’initiative ? Quel était le projet ? Pour-
quoi le choix de ce partenaire ?
cf. sur le blog : « le fonds photographique de J.-P. Rey
le fond photographique de Jean-Pierre Rey se compose d’images réalisées au long 
de sa carrière professionnelle (1965-1995). il réunit les reportages effectués par l’au-
teur. ce fonds à pour but de faire un inventaire des reportages, de les numériser, de 
les archiver, de les valoriser sous forme de collections et de les diffuser.
ces collections réunissent les reportages par thèmes : evènements historique, so-
ciaux, politique, artistiques... ce patrimoine d’une grande ampleur retrace la vie pu-
blique, sociale et politique de la fin du XXéme siècle. Il appartient aussi à l’histoire 
de la photographie. »
• D’après Wikipédia : « À la même époque, il est contacté par l’équipe historique 
de l’agence Gamma (Raymond depardon, Hugues Vassal, Hubert Henrotte et Jean 
Monteux) pour rejoindre l’agence. il refuse pour se consacrer exclusivement à la 
prise de vue. »  Pour quelles raisons ?
• Les photos de Mai 68 sont déposées dans les agences Gamma et Rapho depuis 
1973 : pourquoi ce fonds ?
2. Questions à Pierre LAnGLAdE (juillet 2010), responsable 
du service photo au nouvel observateur papier
Conversation téléphonique (1er juillet 2010)
Pas de photothèque au nouvel observateur aujourd’hui et depuis l’arrivée du numé-
rique, ce sont les fichiers qui circulent ou les ou duplicatas, pas les tirages.
Reste un dossier Mai 68, maigre a priori.
Principal photographe du nouvel observateur en 1968 est serge Hambourg, dont 
une partie des photographies ont été exposées en 2008 dans une galerie du quartier 
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Montparnasse à Paris (2 au 31 mai). le photojournaliste a tout gardé de cette époque 
et se souvient très bien du fonctionnement du magazine à l’époque des événements. 
lien personnel (ami du frère) avec le photographe Gérard aimé, en particulier présent 
lors du 22 mars à nanterre ; liens avec des photographes de l’époque.
Aucune de ces prises de contact n’a finalement abouti.
Pour l’entretien du 12 juillet 2010 – 15h : annulé
Ma thèse de doctorat d’histoire vise à comprendre l’impact des images photogra-
phiques dans la construction historique et mémorielle des événements ; avec pour cas 
d’étude Mai 68 en France. les différentes iconographies des événements, la média-
tisation visuelle des événements (contemporaine mais aussi commémorative), l’archi-
vage, la conservation, la diffusion et la circulation des images de presse sont autant de 
questions au cœur de mes recherches.
le nouvel observateur est l’un des trois magazines d’actualité importants à l’époque 
de Mai 68 et susceptibles de publier des photographies, avec l’express et Paris Match.
Notre entretien peut m’aider à comprendre la relation spécifique du Nouvel Observa-
teur avec les images photographiques dans le traitement de ces événements. il s’agit 
pour moi de se placer ici du point de vue de l’organe de presse et de comprendre des 
pratiques professionnelles photojournalistiques de l’époque.
Questions générales
• Depuis combien de temps travaillez-vous au Nouvel Observateur ? Au service 
photo ?
• Quelles sont les activités du service photo ?
• Quelles sont ses spécificités par rapport au service documentation ? Les liens 
entre les deux services ? 
1968 : fonctionnement du Nouvel Observateur à l’époque des événements Mai 68
> nouvel observateur et usages de photographies
• Quel est le panorama de la presse en 1968 ?
• Quels sont les besoins photographiques du Nouvel Observateur à cette époque ?
• Publiait-on des photographies exclusivement noir et blanc et/ou couleur (couver-
ture, par exemple) ?
• En quoi ces pratiques sont-elles spécifiques au Nouvel Observateur ? Quelles 
rédactions publient des photographies couleur à cette époque, par exemple 
> relations du nouvel observateur avec les photographes et les agences photogra-
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phiques
• Existe-t-il un service photo en 1968 ?
• En quoi consiste-t-il ? Comment fonctionne-t-il ?
• Le magazine a–t-il son propre staff de photographes ? Serge Hambourg est-il 
seul ou avec d’autres photographes ?
• Plusieurs photographies du photographe Jean-Pierre Rey sont publiées sur Mai 
68. il devient ensuite un collaborateur du magazine. Quel est son statut à l’époque 
(indépendant ou déjà dans le magazine) ? travaillait-il avec serge Hambourg ? 
• Le Nouvel Observateur travaille-t-il aussi avec des agences photographiques ? 
lesquelles ?
• Quels liens entretient le Nouvel Observateur avec la récente agence photogra-
phique Gamma ?
> Photographies publiées par le nouvel observateur
• Comment se passe le choix des photographies publiées en 1968 ? Est-ce que 
ce sont des commandes ou une sélection dans ce que proposaient des photo-
graphes ? a quelle étape de la conception du numéro avait-il lieu (rédacteur en 
chef, photographe, iconographe,…) ? Que deviennent les images non choisies ?
• Le Nouvel Observateur commandait-il des reportages photographiques ?
• Quel est le coût de publications de photographies à l’époque ?
• Quelle pratique de la couleur en photographie, beaucoup plus coûteuse ? 
• Comment le Nouvel Observateur  réagit-il aux mouvements de grèves en 1968 ?
• Quelles influences ont-il eu sur le fonctionnement du magazine ?
• Que deviennent les photographies publiées (en 1968) après leur publication ? 
sont-elles conservées au nouvel observateur en vue d’autres publications ? est-ce 
que le nouvel observateur a une iconothèque qui lui est propre, en vue de vendre 
ses propres images à la presse étrangère ou pour des publications commémora-
tives, par exemple ? 
• Comment se construisent les numéros anniversaire et commémoratifs des évé-
nements de Mai 68 du point de vue de l’iconographie ? dans quel(s) fond(s)  sont 
choisies les photographies ? Qu’est-ce qui préside à l’élaboration des numéros 
commémoratifs ? assez discrète en 1988 (du fait des élections présidentielles ?), 
la commémoration des trente ans de Mai 68 a été au contraire beaucoup célébrée 
en 1998 par le magazine qui a proposé un numéro spécial. a quoi correspondent 
ces choix ?
Le service photo du Nouvel Observateur aujourd’hui.
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• Sans photothèque propre aujourd’hui, comment fonctionne le service photo du 
nouvel observateur ? le magazine est-il abonné à des bases en ligne pour l’actua-
lité ? travaille-t-il avec ses propres photographes ? est-il en lien avec des agences ?
• Combien de personnes travaillent aujourd’hui au service photo ?
• Existe-t-il une base numérique propre au magazine ?
• Si oui, selon quelle organisation ? Comment sont classées les images ?
3. Échanges avec nicole noGrEttE, responsable du service 
photo à L’Express
Prises de contact non abouties.
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aRcHiVes et Fonds consultÉs : 
inVentaiRes, notes,…
A.  Archives  de  l’imprimerie Chaix-Desfossés-Néo-
gravure (2010)
1. Archives du comité central d’Entreprise de la neogravure 
(1946-1979)
Ces archives sont consultables au Centre d’Histoire sociale du XXème siècle, Université 
Paris 1. Elles ont été inventoriées en 1981-82 par Robert Codineau : Bulletin du Centre, 
n°6, 1981-1982, p. 87-103 ou en ligne6.
cotes plus particulièrement consultées :
Boite nG 27 n°iB réunions délégués 1966-1969.
Boite nG 1 n°iiia (1 à 691) : salaires etc.
Boite nG 2 n°iiiB (1 à 57) : salaires accords primes retraites 69 > 71.
Boite nG 5 n°iiie (1 à 23) : saint-ouen (protocole d’accord au 17 juin 1968).
2. Fonds de l’imprimerie chaix, 1849-1982 (5 S)
ce fonds est consultable aux archives municipales de saint-ouen7. en 1965, l’impri-
merie chaix fusionne avec desfossés-néogravure. le fonds est classé dans la rubrique 
« fonds privés » des archives municipales. il a été recueilli par la ville de saint-ouen 
suite à des circonstances particulières, qui renvoient, par ailleurs, à la question de la 
conservation et de l’accès aux archives industrielles. les archivistes parlent de « sauve-
tage d’archives industrielles» et ont indexé ces ressources sous le terme « patrimoine 
industriel ». 
À partir 1974, la succursale de l’imprimerie chaix-desfossés-néogravure implantée à 
Saint-Ouen connaît un très dur conflit qui dure près de 7 ans. Les locaux sont occupés 
et la durée du conflit conduit à l’abandon des locaux par les patrons. Ces archives sont 
les documents récupérés dans ces locaux.
consultation de l’ensemble des cotes : aspects techniques  d’impression et de fabri-
cation ; vérification de la succursale qui travaillait avec le groupe presse Prouvost (et 
6  http://histoire-sociale.univ-paris1.fr/document/gravure.htm.
7  Présentation en ligne : http://www.culture.gouv.fr/mpe/carto/fiches/19.htm.
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Paris Match).
B.  Inventaire  du  fonds  iconographique  De  Gaulle 
aux Archives Nationales, année 1968 (juillet 2011)
consulté en juillet 2011, le fonds était alors en cours de traitement aux archives na-
tionales.
deux cotes consultées
cote 5 aG 1. 1057 : photographies du service interne de l’Élysée. 
cote 5 aG 1 [supp.5] [côte provisoire] : portraits de de Gaulle, provenant essentielle-
ment d’agences.
1. cote 5 AG 1 [Supp.5] [côte provisoire] : portraits de de 
Gaulle, provenant essentiellement d’agences
ces « docs entrés par voix extraordinaire, 1989. (Photographies du général de Gaulle 
(1958-1969)) » ont été achetés en vente publique. l’ensemble se compose de onze 
photographies ; toutes sont des tirages en noir et blanc : cinq en format 10/18 ; cinq 
en format 20/30 ; une en format 15/20. cela correspond aux dimensions standards des 
tirages presse fournis par les agences de photographies pour proposer leurs images à 
la vente. chacune porte le tampon de l’agence de provenance et un court texte. on 
peut noter la variété des agences représentées.
agence de presse illustration d’actualité RecoRd 5 – « le général de Gaulle pro-
nonçant le discours de clôture de la journée nationale du R.P.F., à la porte de Versailles 
(04i254-RecoRd) [soit la cote ou le numéro de reportage].
42373 assiociated PRess PHoto de PaRis Prière de faire mention [+ texte]. as-
siociated PRess PHoto as 2/6/58 stF a [soit la cote ou le numéro de reportage]
texte tapé à la machine à écrire sur papier collé au verso du tirage, datée de 1967 et 
n°10039 [de reportage]. Mention finale : « Associated Press Photo de Paris GK 21/11/67 
15.30 stf / levy a. ».
Mention systématique du copyright au verso du tirage, comme imprimé dans le papier 
et souvent plusieurs fois.
aGiP Robert cohen Reportages photographiques. texte tapé à la machine à écrire sur 
papier collé au verso du tirage. datée de 1964.
aGiP Robert cohen Reportages photographiques avec inscription manuscrite au ver-
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so. datée de 1964.
ViP PRess aGencY Mention oBliGatoiRe Photos PHiliP letellieR. Manuscrit 
« conférence de presse du 9 septembre 1968 ».
« RePoRteRs associÉs », tampon + tampon « PHotoGRaPHie PaR alain no-
Gues- Ra ».
copyright by aPis-PaRis tampon.
tampon « aGence dalMas ».
2. cote 5 AG 1. 1057 : photographies du service interne de 
l’Élysée
• En 2011, les photographies du service interne de l’Élysée sont elles-mêmes conser-
vées en quatre sections chronologiques aux archives nationales : 
- Janvier 1968 – août 1968. Planches 1999 – 2045. Photographies 15 213 – 15741 ;
- septembre 1968 – décembre 1968. Planches 2046 – 2080. Photographies 15 744 
– 16 105 ;
- Janvier 1969 – avril 1969. Planches 2081 – 2113. Photographies 16 106 – 16 475 ;
- une pochette sans indication.
• Entre les mois de janvier 1968 et août 1968, le planches 1999 – 2045. Photographies 
15 213 – 15741.
on comptabilise quarante-six planches pour huit mois [janvier à août 1968] dont vingt-
sept pour les quatre premiers mois (janvier à avril) ; neuf pour les mois de mai et juin 
1968 ; dix pour juillet et août.
> Janvier 1968 – août 1968. Planches 1999 – 2045. Photographies 15 213 – 15 741
inventaire des planches entre le 1er mai et le 15 juillet 1968 :
Planche n°2026 : datée du  1er mai « Remise traditionnelle du muguet à Monsieur le 
Président de la République ».
Planche n°2027 : datée du 3 mai « accueil de M. Houphouet-Boigny » [côte d’ivoire]
Planche n°2028 : datée du 7 mai « audience de M. le 1er ministre de Malaisie »
Planche n°2029 : datée du 10 mai « se M. le président de la République du togo. Gé-
néral etienne eyadema.
Planche n°2030 : datée du 21 mai « Monsieur tHuY (nord Vietnam) audience »
Planche n°2031 : datée du 21 mai « Monsieur HaRRiMan (usa) audience »
Planche n°2032 : datée du 22 mai « sM le roi Hussein de Jordanie. (audience) »
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Planche n°2033 : datée du 25 mai « lettres de créance – se Monsieur l’ambassadeur 
des usa ».
Reprise près d’un mois plus tard :
Planche n°2034 : datée du 29 juin « allocution radiotélévisée du Général ». Quatre 
photographies de plus grand format.
Planche n°2035 : datée du 4 juillet « se Mr ahidio Président de la République du ca-
meroun »
Planche n°2036 : datée du 6 juillet « lettres de créance » avec ambassadeur de turquie 
puis celui du nicaragua.
Planche n°2037 : datée du 13 juillet « présentation du nouveau gouvernement (Mr 
couve de Murville) ». correspond à deux photos de groupe.
Planche n°2038 : réception du 14 juillet [avec plusieurs représentants des gouverne-
ments étrangers].
Planche n°2039 : datée du 15 juillet «  Mr le Général lamizana, président de la Haute 
Volta ».
> Septembre 1968 – décembre 1968. Planches 2046 – 2080. Photographies 15 744 – 
16 105
la deuxième partie de l’année est couverte par trente-quatre planches, dont de très 
nombreuses planches de photographies de parties de chasse ; puis noël à l’Élysée et 
les vœux du président le 31 décembre 1968 (planche 2080).
la planche n°2117 du 25 avril 1969 pour une allocution télévisée du Général montre 
quatre vues qui ressemblent fort à l’allocution télévisée du 29 juin, révélant un cadrage 
visiblement protocolaire.
> Janvier 1969 – avril 1969. Planches 2081 – 2113. Photographies 16 106 – 16 475
cette période compte trente-deux planches pour une proportion globalement équiva-
lente à celle de la même période l’année précédente. 
> Pochette sans indication
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C. Archives de la Fondation Gilles Caron (2010)
1. Inventaire du matériel consulté et remarques générales 
trois jours de consultation à la Fondation Gilles caron (fondée le 19 décembre 2007), 
à dijon en novembre 2010.
Conditions de consultation
trois jours dans les archives avec leur responsable Marianne caron-Montely, présidente 
de la fondation Gilles caron : ces conditions de consultation privilégiées ont permis de 
nombreux échanges et discussions. 
Possibilités de reproduction des documents consultés : notes et prises de notes pho-
tographiques ; scans.
Contexte de consultation
le photojournaliste Gilles caron est régulièrement convoqué comme le photographe 
de Mai 68 en France. ce titre souligne l’importante iconographie réalisée par le photo-
graphe et régulièrement publiée dans la presse à propos de ces événements. Plusieurs 
de ces photographies sont devenues aujourd’hui des icônes de Mai 68 et/ou du pho-
tojournalisme. Travailler sur les archives du photographe (figure mythique du milieu 
photojournalistique), sur le corpus de ses photographies ainsi que sur les usages de 
cette iconographie par la presse s’imposait.
Par ailleurs, revenir sur le traitement médiatique en presse des événements Mai 68 im-
plique de revenir sur une période mal connue du photojournalisme : la fin des années 
1960 et le début des années 1970. cette période est en effet résumée à l’expression 
« âge d’or du photojournalisme », soulignant ainsi l’émergence de l’agence de pho-
tographies Gamma (1967) puis, à sa suite, des agences sipa et sygma (1969/1973 ; 
1973), ainsi que le renouveau d’une forme de photojournalisme.
l’accès aux archives ou aux fonds des différents acteurs de cette période du photojour-
nalisme (agences de photographies, rédactions presse,…) reste difficile car elles sont le 
plus souvent, soumis au secret industriel. le récit historiographique doit ainsi compo-
ser avec les publications, des entretiens et les écrits des acteurs eux-mêmes. le fonds 
Gilles caron constitue une ressource importante dans le cadre de telles recherches. 
Photographe membre de plusieurs agences de cette époque – en particulier d’apis 
puis de Gamma –, il est un témoin précieux des pratiques professionnelles d’alors. 
en effet, Marianne caron-Montely [McM] et la Fondation ont fait le choix de conserver 
tout ce qui a trait au photographe : films ; planche-contact ; carnets ; notes person-
nelles ; correspondances (avec différents professionnels ou plus personnelles) ; cou-
pures de presse conservées par Gilles caron [Gc] ; publications presse et occurrences 
des images du photographe ; justificatifs de presse ; éditions et livres de photogra-
phies ; entretiens ;… ainsi minutieusement constitué, ce fonds d’archives permet de 
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suivre la longue chaîne de l’image de presse, de sa production par le photographe à 
sa publication en presse. il permet de comprendre des pratiques professionnelles peu 
connues, régulièrement soumises aux mêmes récits historiographiques ; autrement dit, 
de construire – ou d’amorcer – une vision plus complexe et plus consistante aussi bien 
de la profession que du photographe lui-même.
Inventaire du matériel consulté
la plupart du matériel consulté a pu l’être sous sa forme physique et sous la forme de 
scans. un inventaire global et numérique des archives réunies est proposé sur le site 
de la Fondation.
• Ensemble des publications « Mai 68 » compilées par MCM.
occurrences de publications presse des photographies de Gilles caron sur Mai 68 
dans la presse d’information et dans la presse spécialisée.
Feuilletage de ces publications dans leur ensemble quand elles étaient conservées en 
entier afin de situer les photographies de Mai 68 au sein de l’ensemble de ces maga-
zines ; et de situer les publications de photographies de Gilles caron au sein de ces 
mêmes ensembles.
• Photographies de Mai 68 par GC.
Planche-contact du photographe : quelques planches contact [Pc] d’époque (Pc vin-
tage), par l’agence Gamma ; planches recontactées a posteriori par l’agence contact 
Press (dans les années 80-90).
tirages presse des photographies proposées ou vendues aux rédactions presse.
Films négatifs et positifs [diapositives/couleur].
tirages d’exposition ou d’art d’une sélection de photographies célèbres de « Mai 68 », 
réalisés récemment.
• Archives de pratiques professionnelles : photojournaliste et agence de photographie.
agenda annuel (1969 –1970) de l’agence Gamma sur lequel les photographes enregis-
traient au jour le jour les (sujets de) reportages qu’ils allaient couvrir.
Cahier d’enregistrement des films (photocopies de).
cahiers d’expédition des reportages à l’étranger : registre des envois par l’agence 
Gamma de reportages à des agences correspondantes dans le monde.
Relevés de droits d’auteurs par l’agence Gamma puis contact Press, au cours des 
années de prises de vue du photographe (mars à juin 1968) ; ainsi que les relevés des 
droits d’auteur des ventes de ses photographies depuis ces années de prises de vue, 
autrement dit des ventes de ses photographies comme archives (de janvier 1973 à 
décembre 2012) de façon discontinue ; voir l’inventaire précis plus bas).
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• GC : l’homme et la figure culturelle.
Epreuves du Scrapbook réalisé principalement par MCM ainsi que le film biographique 
réalisé pour Visa pour l’image 2010 (cf. bibliographie).
documentaire de enquête d’art : etudiant pourchassé par un cRs, rue du Vieux-co-
lombier, Paris, nuit du 6 mai 68 (26mn), par Françoise docquiert (auteur) et sam caro 
(réalisation).
Publications sous forme de livres et/ou catalogues d’expositions. 
traces des tirages appartenant au fonds de la BnF [photographies faites à la volée].
objets culturels : cartes postales, calendrier ; …
Remarques générales sur le fonds
ces remarques et observations générales sur le fonds (tel qu’il a pu être consulté et 
compilé) – organisées selon 3 thèmes : Mai 68, (l’histoire du) photojournalisme, Gilles 
caron – correspondent aux angles d’approche de mes recherches : la valeur artistique 
ou esthétique des images de Gc n’est pas questionnée.
• Mai 68
Perception des événements dans le cours de leur déroulement par plusieurs acteurs 
de leur médiatisation : perception du photographe dans ses prises de vue (choix des 
reportages ; films (quantité, sélections, choix des sujets, etc.) ; PC ;…) ; perception de 
l’éditeur photo et directeur d’agence dans le choix des photographies tirées et com-
muniquées/proposées aux rédactions presse (traces d’éditing sur les Pc d’époque ; ti-
rages presse d’époque ; cahier d’expéditions des reportages à l’étranger ; droits d’au-
teur perçus au cours de ces mois ;…) ; perception des éditeurs et rédacteurs photos 
des rédactions presse (tirages de presse d’époque avec traces d’édition et maquettage 
presse ; publications d’époque ; légendes etc.).
commémorations médiatiques de Mai 68  et gestion des photographies comme ar-
chives : vente des photographies de Gc quasiment en continu depuis 1968 ; notam-
ment aux dates anniversaires et commémoration de Mai 68 (relevé de droits d’auteur ; 
publications ;…)
• Histoire du photojournalisme
la minutie avec laquelle McM collecte tous les documents « Gilles caron » fait du 
fonds une véritable mine d’or, tant sur le photographe et son parcours que sur les 
agences de photographies avec lesquelles il travaillait (apis, puis Gamma ; les agences 
intermédiaires).
les histoires du photojournalisme sont principalement prises en charge par les acteurs 
de ces professions qui omettent certaines réalités des métiers pour hypertrophier, au 
contraire, certaines dimensions valorisantes de leurs pratiques professionnelles. a titre 
780
d’exemple, le mythe du photoreporter de guerre porte la profession qui évoque moins 
volontiers la dimension entrepreneuriale et mercantile du système. la chaine de travail 
entre les agences de photographies (production des photographies) et les rédactions 
presse (publications finales) est peu ou mal connue : le travail d’éditing ou d’éditoriali-
sation des images, le rôle des vendeurs des agences, le travail des graphistes,… sont 
autant d’étapes ou d’acteurs professionnels de la longue chaine de l’information ou 
médiatisation des événements mal connus parce que peu décrits.
la fondation dispose de nombreux documents qui accompagnent la seule production 
ou diffusion presse de la photographie : autant d’archives qui permettent de recons-
truire et de connaître en partie ces pratiques professionnelles ; autant de documents 
qui permettent de retracer une partie du fonctionnement de ces entreprises. en l’oc-
currence, de l’agence Gamma, l’une des plus importantes agences de photographies 
de ces quarante dernières années :
agendas d’enregistrement des reportages pris en charge par chaque photographe 
de l’agence : choix et nombre de reportages quotidien par photographe ; diversité 
des reportages quotidiens ; lieux des reportages (Paris et région parisienne nettement 
favorisées) ;…
Cahiers d’enregistrement des films au retour des reportages : organisation des ar-
chives ; indexation des archives ;…
Films négatifs et positifs : attestation de la pratique effective de la photographie cou-
leur en 1968 par les photographes de l’agence ; sélection des images ;…
Planches contact d’époque éditées : choix fait par l’éditeur de l’agence à des périodes 
plus ou moins proches de l’événement représenté ; indications de ces pratiques pro-
fessionnelles dans les agences de photographies ; planche-contact recontactée a pos-
teriori, par l’agence contact Press (dans les années 80-90) et construction culturelle ou 
écart entre époque et usages postérieurs du fonds ;…
le travail du rédacteur en agence : il rédige les textes qui présentent les images aux 
rédactions presse. les tirages presse conservés gardent au verso ce texte rédigé à 
l’époque des événements et qui raconte l’histoire qui va avec la photo. le vendeur 
s’appuie, entre autre, sur ce texte pour vendre les photographies aux rédactions 
presse. ensemble qui permet de mesurer le rôle et l’importance des postes d’éditeurs, 
de rédacteurs et de vendeurs dans l’agence comme dans la construction de la média-
tisation des événements. le vendeur à Gamma est Jean Monteux ; le rédacteur des 
textes d’accompagnement/présentation est Hugues Vassal
les cahiers d’expédition des reportages à l’étranger : mesurer le succès de certains 
reportages ou le pari fait sur certains reportages/sujets/photographes ; reconstituer 
des réseaux professionnels entre agences de photographies, rédactions presse  etc. 
ainsi que les relations entre différents partenaires (industriels, médiatiques, écono-
miques,…) ; dresser la toile professionnelle de cette époque à échelle internationale 
(adresses et noms de ces correspondants : agences correspondants et listes de ces 
correspondants qui montrent des réseaux d’entreprises qui travaillent ensemble).
tirages presse avec marques de maquettage et choix pour mises en page par les ré-
dactions presse : graphisme ; travail d’éditorialisation des rédactions presse ; ressem-
blances et différences dans le traitement de mêmes images par différentes rédactions 
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presse ; …
Publications presse : différentes occurrences pour une même image ; images d’actua-
lité au cours des événements / images d’archives a posteriori ;…
• Gilles Caron
dimension biographique du photographe, histoire de l’homme : cohérence du par-
cours et de la personnalité (épreuves du Scrapbook et film biographique réalisé pour 
Visa pour l’image 2010 ; discussions avec McM ; photographies de Gc (jeune, au 
travail, sur le terrain à photographier ; en action en Mai 68 (ex. le 6 mai devant la sor-
bonne ; photos du 30 mai 1968 de Gc (il travaillait en noir et blanc  quand les autres 
photographes de Gamma travaillaient en couleur) avec Henri Bureau, etc.). 
Rapport du photographe à sa profession : perception de sa pratique profession-
nelle dans sa diversité et son quotidien (série d’entretiens de Gc ; photographies de 
Gc ; discussions avec McM ;…).
Figure culturelle et mythe de la profession : GC, figure mythique de la profession, 
relayée par des constructions et des discours culturels. le mythe Gc accompagne 
l’institutionnalisation de la photographie – ici de presse d’information – dans le champ 
culturel en France. la documentation réunie et conservée par la fondation permet de 
reconstruire cette chronologie de valorisation du photographe par le milieu. a titre 
d’exemple, les traces des tirages appartenant au fonds de la BnF permettent de com-
parer les images choisies et conservées par cette institution culturelle au corpus de 
photographies réalisées par le photographe (voire, de comprendre certains de ses 
choix d’exposition). de même, pour les objets culturels qui révèlent les sélections des 
photographies considérées comme représentatives de la production de Gc.
la fondation Gc possède à ce jour un fonds important sur le photographe, l’histoire 
du photojournalisme (et tout particulièrement de l’agence Gamma) et plus largement 
sur l’histoire de la photographie des dernières décennies du XXème siècle. en réunissant 
toutes les publications et occurrences de photographies de Gc, McM constitue un 
fonds de livres de photographies, de revues spécialisées et autres publications ou ma-
nifestations culturelles qui sont autant de traces de l’évolution de l’institutionnalisation 
de la photographie de presse dans le champ culturel français.
Le charisme et le poids de la figure de Gilles Caron invite à souhaiter l’évolution de la 
fondation Gc en une fondation plus largement consacrée à l’histoire du photojourna-
lisme en France dans la deuxième moitié du XXème siècle.
2. Inventaire des films indiqué par la Fondation
3472 films négatifs noir et blanc référencés environ 103.000 vues
apis 1965-1966
1096 Films tri X = 29000 vues environ 
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1000 planches contact vintages aPis environ sont numérisées recto verso en 300 dPi.
Photographic services 1966
Aucun film.
Gamma 1967-1970
2376 Films tri X noir et Blanc 
1966            49 films 
1967         741 films 
1968         631 films 
1969         873 films 
1970            82 films 
390 planches contact vintages GaMMa 
Les films ont été numérisés en 600 DPI en 2008 par Everial
ektachromes références 
environ 2900 ektachromes 24x36 
tous les ektas 24x36 sont numérisés en 300 dPi, numérotés, mis dans des planches 
d’archivage par 20.
les planches d’archivage sont numérisées en 300 dPi.
Parutions référencées 
Magazines + edition : environ 2500 documents numérisés en 300 dPi
Numérisation du fonds (en cours)
le ministère de la culture et le conseil régional de Bourgogne participent à la numé-
risation du fond de Gilles caron. environ 30.000 vues seront numérisées dans une 
première tranche sur un scanner Kodak Professional HR 500. chaque vue est traitée 
individuellement pour obtenir un scan brut de 60 mégaoctets. elle est scannée avec un 
filtre anti-poussière automatique. L’opérateur contrôle pour chaque vue le respect des 
valeurs moyennes recherchées. 
3. Inventaire des fiches de droits d’auteur
Consultées en novembre 2010. Mises à jour en août 2013.
1968_ mars à juin.
1973_  janvier à mars ; mai à décembre.
1974_ année complète.
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1975_ année complète.
1976_ année complète.
1977_ année complète.
1978_ année complète.
1979_ année complète.
1980_ année complète.
1981_ année complète.
1982_ année complète.
1983_ janvier à juin ; août à octobre ; décembre (manque juillet et novembre).
1984 _ janvier ; mars à juillet ; septembre à décembre (manque février et août).
1985_ février à mars ; mai à octobre ; décembre (manque janvier ; avril ; novembre).
1986_ année complète.
1987_ année complète.
1988_ année complète.
1989_ janvier à octobre ; décembre (manque novembre).
1990_ janvier ; mars à avril ; juin à juillet ; septembre à décembre (manque février, mai 
et août).
1991_janvier à juin ; août à novembre (manque juillet et décembre).
1992_ janvier ; mars à avril ; juillet à novembre.
1993_ janvier ; mars à décembre.
1994_ année complète.
1995_ année complète.
1996_janvier à juin ; août à décembre.
1997_ janvier à février ; avril à septembre ; décembre.
1998_ année complète.
1999_janvier à mars ; mai à décembre.
2000_ année complète.
2001_ année complète.
2002_ janvier à février ; avril à décembre.
2003_ janvier à février.
2004_décembre.
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2005_février ; avril à juin ; novembre à décembre.
2006_février à mars ; mai à décembre (+ récapitulatif 2d semestre).
2007_janvier à septembre. [par trimestre ensuite]
2008_ année complète.
2009_ année complète.
2010_ année complète.
2011_ année complète.
2012_ année complète. [ !!! nYc avec récapitulatif sur n°3]
4. Interview rtL de Gilles caron et raymond depardon, 
décembre 1968
transcription du document sonore présenté par Michel Poivert et la Fondation Gilles 
caron au colloque du 3 juillet 2009, organisé par M. Poivert.
cf. archives sonores : http://www.archivesaudiovisuelles.fr/1877/videos.asp?id=1877
Pus particulièrement : 
http://www.archivesaudiovisuelles.fr/FR/_video.asp?id=1877&ress=6416&video=104
38&format=68
à partir de 54’20.
MP: le document qu’on voudrait vous présenter, c’est un document sonore d’une di-
zaine de minutes, un document qui est lié à l’agence Gamma et qui se situe… j’ai 
quelques images qui vont l’accompagner.
[coupé dans le montage vidéo des archives sonores du colloque
lB : Je n’ai pas grand chose à dire si ce n’est que c’est un document qui est présenté… 
c’est un document exclusif. Je pense que très peu de gens l’ont entendu. c’est en 
1969, au moment où Gilles revenait du Biafra. 1968, pardon.
Mc : décembre.
lB : c’est en 1968, donc, au moment où Gilles revenait du Biafra et il est interviewé 
par la radio Rtl. il est avec Raymond depardon et, en fait, dans la présentation qu’on 
a récupérée par le biais de Jean Gaumy, le document est présenté par depardon et 
on n’a pas très bien compris pourquoi… ça fait partie du travail de la Fondation, faut 
enquêter. Je ne sais pas si on présente le film et ensuite on fait une pause…?
MP: en revanche ce qu’on peut faire, parce que c’est un document sonore qui n’est 
pas d’une grande qualité technique, la parole n’est pas toujours évidente à saisir donc 
en faire simplement une écoute attentive pour bien décrypter, et puis peut-être on 
prendra 5’ pour dire un mot sur ce témoignage.
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[1’32-58]
le document, présenté par la voix de depardon
[Rd : … télé luxembourgeoise.] Je crois que Gilles revient du Biafra. Je crois que c’est 
un document car il n’y a pas d’autres interviews de Gc que celle-ci. »
« Voix off : Regardez bien ces deux jeunes hommes, ils mesurent 1m60, pèsent 50kg. 
avec ces visages d’enfants, ils sont pourtant les 2 grands reporters photographes les 
plus en vue actuellement à Paris. nous avons saisi aujourd’hui l’occasion qui nous était 
offerte de les rencontrer, ensemble, dans leur bureau ; ce qui est un fait – il faut le dire 
– très très rare. 
Journaliste interviewer [Ji] : dites-moi vous êtes bien jeunes tous les deux et pourtant 
vous avez fait pas mal de guerres, révolutions,… combien à peu près ?
Gc : 3 – 4 guerres à peu près
Ji : 3 – 4 guerres
Gc : le Biafra, israël, Vietnam…
Ji : et puis les émeutes, les révolutions, un peu partout… ?
Gc : un peu partout, ouais. Mexico…
Ji : les émeutes à Paris et puis, beaucoup de choix… le Vietnam, parlez-nous du Viet-
nam. Qu’est-ce que vous avez fait là-bas ?
Gc : Vietnam, oh ben j’ai fait beaucoup de choses au Vietnam… [XXX] les civils
Ji : Vous y êtes allé combien de fois?
Gc : une fois. Mais le truc le plus marquant, je pense, ce qui m’a le plus frappé, c’était 
la colline 875. c’était une colline sur laquelle il fallait grimper. Y’avait pas tellement de 
journalistes qui étaient candidats pour y aller. Je me suis embarqué sur un hélicoptère 
qui allait ramener les cadavres et le lendemain matin, ils sont montés à l’assaut. Ça a 
duré 1h, 1h et demi à peu près. c’était épouvantable, c’était vraiment épouvantable. 
Y’a eu pas mal de parutions là-dessus. Magazines européens, journaux américains aus-
si. life…
Ji : Vous avez fait le Biafra aussi ?
Gc : trois fois. trois fois dans l’année.
Ji : Vous êtes le 1er à être allé au Biafra, je crois ?
Gc : c’est-à-dire que la 1ère fois, plusieurs types y étaient allés déjà, dont un type de 
l’agence, Marco Herbach, qui est mort là-bas
Ji : c’est vous qui l’avez remplacé…
Gc : oui. la 1ère fois, on en parlait presque pas du Biafra. et puis, j’ai fait la guerre, 
c’était tellement horrible que ça a frappé les gens. Match a fait 6 pages là-dessus. life 
a commencé aussi. Après, j’y suis retourné au moment de la fin, c’était vraiment atroce. 
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Beaucoup de photos épouvantables. de gosses qui meurent, de femmes qui meurent, 
de [XXX] qui meurent aussi
après, ça a été… la 3ème fois que j’y suis allé, j’y suis allé pour les mercenaires. J’ai vécu 
avec les mercenaires. on a vécu avec un type qui est,… qui est mort.  Pour un photo-
graphe, c‘est assez étonnant d’avoir un type vivant et mort après.
JI : Bon mais enfin vous ne faites pas que de la guerre. Euh… Depardon, par exemple, 
qu’est-ce que vous avez fait ? en-dehors de la guerre, en-dehors de la guerre et des 
révolutions ?
Rd : J’ai fait, je ne sais pas, des paroles des otages, des choses comme ça…
Ji : là je vois les Jeux olympiques…
Rd : les Jeux olympiques, oui
Ji : couronnement de [XXX]
Rd : oui, la campagne de nicson 
Ji : une bonne parution, c’est quoi ? c’est la une de quel magazine ? Y’en a plusieurs 
je pense…
GC : Ben l’agence travaille avec des journaux européens, américains. Enfin en France 
en France, on peut dire que c’est Match pour nous puisque c’est un magazine illustré.
Ji : et en amérique, c’est quoi ? c’est life ?
Gc : c’est life, life oui… les journaux comme ça… Puis, il y a l’allemagne, aussi, 
stern…
Ji : est-ce que vous savez à peu près combien de pages de magazines vous faites par 
an ?
Gc : Par an ? on doit faire dans les 150-250, par là… c’est pas régulier parce que ça 
dépend des événements. Quand on fait de grands événements, y’a de grandes publi-
cations dans les grands magazines. Mais il y a une foule de petites publications dans 
des petits magazines qui sont tout aussi valables que les autres finalement.
Ji : là ici, vous avez une photo sur les événements de mai, je me souviens de l’avoir 
vue partout. 
Gc : ouais.
Ji : elle a, comme on dit, très bien marché.
Gc : c’est une photo qui a bien marché, oui… une petite rue de côté, derrière la rue 
de Rennes.
Ji : [XXX] tout ça. il s’agit d’un crs casqué qui court après un étudiant, qui malheureu-
sement pour lui tombe, c’est ça ?
Gc : ouais, ouais ouais… il y a une suite à ça
Ji : ah bon ?
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Gc : ben oui, il y en a 3 qui suivent derrière 
Ji : oui oui, je me suis écarté… là c’était le matraquage
Gc : ce qui est remarquable dans cette photo, c’est que le type a un pavé dans la 
main.
Ji : ah oui, le crs
Gc : le crs, hein !
Ji : ah oui !
Gc : …dans la main. ce qui est,… peu de gens qui l’ont vu mais c’est quand même 
rigolo, quoi !
Ji : Quelles sont, Rd, vos deux derniers reportages ?
Rd : euh… la campagne électorale de nicson. J’ai suivi nicson pendant 15 jours à 
travers les etats-unis. Ça s’est très bien passé parce que c’était formidable. c’était très 
bien réalisé.
Ji : c’est une forme de reportage facile pour vous ?
Rd : oui, oui oui. Mais par contre, je reviens du front de libération palestinien, en Jorda-
nie. Et ça c’était très difficile pour avoir des, pour rentrer d’abord en contact, pour qu’ils 
aient confiance… Il a fallu prendre des contacts à Beyrouth, qui ont duré longtemps. Et 
j’ai fait le front de libération à la frontière israélienne. ce qui n’a été fait par personne 
d’autre. Ce sont des jeunes terroristes, des réfugiés palestiniens, qui s’entraînent à faire 
des actions commando.
Ji : ils sont nombreux ?
Rd : ils sont environ 800 000 réfugiés en Jordanie et ils sont très dangereux parce 
que même les israéliens ont peur d’eux. ils disent que c’est les plus dangereux parce 
qu’ils… ils ont très faim… Enfin, ils ont beaucoup de… 
Ji : ils sont très inquiets ?
Rd : oui…
Ji : Gilles caron, vous, quel est le reportage qui, disons, celui qui vous a le plus impres-
sionné, si je puis le dire pour un photographe ?
Gc : moi, ça reste israël, je crois.
Ji : Pourquoi ? la guerre des 6 jours ?
GC : La guerre des 6 jours, oui. Parce que c’était le plus difficile, dans le sens où,… ça 
n’a duré que 6 jours et il y avait 300 photographes quelque chose comme ça…
Ji : Mais c’est vous qui avez sorti les meilleures photos
GC : Je ne sais pas si ce sont les meilleures mais enfin elles sont beaucoup sorties
Ji : si, si puisqu’elles sont passées dans tous les journaux du monde, dans toutes les 
revues du monde.
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Gc : ouais. Je me suis bien débrouillé parce que je suis passé… – c’est beaucoup de 
chance finalement – On était synchrone avec les événements tout le temps. On était à 
Jérusalem au moment de l’attaque. on était à Jérusalem, au mur des lamentations au 
moment où les troupes sont arrivées. Y’avait dayan, tout ça…
JI : Oui mais enfin vous êtes quand même parti dans le Sinaï avant les Israéliens c’est-
à-dire vers les egyptiens. il fallait le faire, non ?
Gc : on m’avait dit, vous n’avez aucune chance d’aller dans le sinaï c’est très dange-
reux. il y a des centaines d’hommes qui meurent de soif, qui vont vous attaquer pour 
siphonner l’eau du réservoir, tout ça. on est parti quand même et on a fait les photos 
de… de types absolument hébétés qui marchaient depuis 4-5 jours. leur tank avait 
brûlé… ils essayaient de rejoindre le canal de suez pour pouvoir retourner en egypte 
et c’était… c’était un spectacle assez hallucinant de voir ces types qui se traînaient 
dans le désert, et que les Israéliens abandonnaient finalement… Nous on était là avec 
notre voiture américaine au milieu des tanks, des chars, on a fait un très bon reportage, 
qui a bien marché
Ji : Mais vous avez pris de gros risques quand même ?
GC : Oui, c’était un risque, enfin, c’est pas… c’est les risques du métier quoi, c’est 
pas… 
Ji : Vous allez dire qu’il n’y a pas de quoi en faire une grosse histoire mais…
Gc : on y repense mais c’est pas…
Ji : après c’est quand vous êtes rentré à Paris que vous commencez à avoir peur… ?
Gc : un petit peu, oui. Rétrospectivement [XXX] »
[Fin de l’interview Rtl].
D. Histoire de Sygma – Chronologie
cette chronologie a été établie grâce à la consultation des archives et fonds conser-
vés à Garnay (entre 2009 et 2011) et par un travail commun avec sébastien dupuy, 
ancien rédacteur en chef des collections et photographes sygma initiatives à corbis. 
elle s’appuie aussi sur le travail journalistique de Michel Puech, qui a suivi l’évolution 
des agences de photographies sur son blog À l’œil8. Enfin, certaines informations, 
issues d’entretiens et d’ouvrages publiés par le milieu professionnel, complètent cet 
ensemble.
Janvier 1967 : création de l’agence GaMMa par Hubert Henrotte (photographe au 
8   http://www.a-l-oeil.info/blog/tag/corbis-sygma/
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Figaro), Raymond depardon, Hugues Vassal, léonard de Raemy, Jean Monteux (ven-
deur à l’agence des Reporters associés) ; bientôt rejoints par le photojournaliste Gilles 
caron.
1968 : Floris de Bonneville devient rédacteur à Gamma.
1969 : ouverture d’un bureau Gamma à new York, dirigé par eliane laffont.
Mai 1973 : débuts de l’agence sYGMa à la suite d’une scission à Gamma. certains 
photographes quittent l’agence Gamma avec une partie de leur matériel (ce qui ne 
revient pas à proprement parlé à un rachat d’une partie des fonds de Gamma) pour 
suivre H. Henrotte. celui-ci rachète les fonds et les locaux de l’agence apis. en rache-
tant apis, il rachète à la fois un laboratoire et une organisation de l’archive.
1975 : sygma déménage et l’agence s’installe dans des locaux rue des vignes à Paris, 
16ème.
À partir de 1976 : l’agence dispose d’une base documentaire informatisée qui sera 
transférée en 1991 sur apis (nom du programme), toujours utilisée en 2002.
1977-78 : Mise en place du système des Points rouges pour la gestion de la couleur 
pour le news (puis le magazine. H. Henrotte raconte dans son livre que ce système a 
été inventé par Jean-Pierre laffont par souci d’organisation des archives au bureau de 
new-York.
1978-80 : Parallèlement à la mise en place du système des points rouges pour les ré-
dactions news et magazine, le people met en place le système des points bleus.
Jusqu’à la fin années 1970 : L’enregistrement des reportages est manuscrite, par Jo-
sette chardan, dans les surnommés « cahiers verts ».
1982 : sygma déménage Rue lauriston.
1980-1990 : période prospère de l’agence.
Juillet 1987 : Robert Maxwell acquiert 25 % puis 30 % du capital.
1989 : création de corbis par Bill Gates.
Mars 1990 : sygma cède 70% de son capital à oros communication.
1991-92 : Le film négatif couleur (avec PC couleur) commence à être utilisé pour les 
reportages professionnels. 
À la faveur de la guerre du Golfe, le numérique fait son apparition avec l’usage de 
la première machine de transmission numérique : des photographes de sygma vont 
scanner leurs images pour les transmettre par satellite.
1994-95 : seconde grande étape de l’adoption du numérique par la numérisation de 
sa production par l’agence. elle est initiée par Jean Favreau.
1995 : Rachat du fonds d’archives otto Bettmann par corbis, qui reprend beaucoup de 
son fonctionnement à l’archive Bettman avec son système de mots clé ou tags.
août 1996 : sygma, oros communication cède ses parts à nicéphore communica-
tion, une société anonyme à conseil d’administration, dont le président est Jean-Marc 
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smadja.
1998 : Hubert Henrotte et de son épouse, Monique Kouznetzoff, quittent sygma.
le nouveau président, Jean-Marc smadja, vend ses actions (51 % du capital) à Franck 
Pearl, président de Perseus, qui est propriétaire de sygma.
Juin 1999 : Rachat officiel de Sygma et Kipa par Corbis. Bill Gates rachète l’agence à 
Perseus en juin 1999 par le biais de sa société corbis.
2000 : déménagement à cours saint-Émilion. le fonds est constitué du fonds sygma, 
du fonds Kipa (agence créée en 1971, spécialisée en photographies de plateau tV, ci-
néma et dont le fonds avait déjà été racheté par sygma). corbis possède aussi temps-
port (qui collaborait avec sygma) saba, outline et stockmarket.
2000 : environ 200 salariés travaillent alors à sygma. un plan social réduit l’équipe à 
100 employés. François Hébel, trois éditeurs et un rédacteur en chef, forment la petite 
équipe de direction après le Pse (Plan de sauvegarde de l’emploi ou Plan social). les 
photographes n’ont pas des statuts de salariés : ils bénéficiaient de « minimums ga-
rantis »et à ce titre pouvaient être requalifiés. Ce qui expliquent les sommes négociées 
par Corbis pour éviter cela (requalifié en salarié signifiait payer, par exemple, tous les 
congés payés dudit photographe sur 10 voire 20 ans).
octobre 2001 : début du plan social qui s’achèvera en 2002. 90 personnes dont 42 
photographes sont touchées par un plan social et licenciées. 
décembre 2001 : arrêt de sygma, en tant qu’agence en activité avec un staff de pho-
tographes qui prennent des images liées à l’actualité. ils sont licenciés et les archives 
sont fermées. corbis exploite le fonds d’images existant et génère de la production 
(avec Brian storm à new York et Paris) mais pas dans les conditions économiques et 
contractuelles de sygma. les photographes « externalisés » sont pour la plupart invités 
à travailler avec corbis. une très large majorité refusera.
2002 : À partir de 2002, début du projet de numérisation des archives par corbis qui 
prend le relais de la numérisation du fonds entamée par sygma.
2002 : Fin du plan social. l’entreprise corbis comprend assez vite qu’elle a racheté la 
structure de l’agence sygma mais que, selon la législation française du droit d’auteur, 
les fonds photographiques sont restés la propriété des photographes. il lui est donc 
nécessaire de négocier des contrats d’exploitation de leurs images avec chacun des 
photographes. ces contrats sont exclusifs et portent sur l’ensemble du fonds d’ar-
chives. l’équipe d’éditeurs du fonds sygma, dirigée par Françoise Riss puis sébastien 
dupuy, travaille à des editing de chaque fonds de photographe, avec le photographe.
2002 : signature du premier contrat d’exploitation de ses images avec un photographe.
2002-2005 : les archives sygma de new-York sont rapatriées, générant parfois des 
doublons de Pc dans les archives.
2004 : Mise en place du projet « sygma initiative » par corbis avec un budget et une 
équipe qui lui sont alloués. il implique la réorganisation des archives en vue de leur 
exploitation ainsi qu’un nouvel editing de l’intégralité du fonds. 
octobre 2004 : Reclassement des archives par auteurs pour exploiter le fonds dans le 
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respect de la législation française.
2004-2009 : numérisation du fonds sygma avec nettoyage de la première base numé-
rique du fonds, commencée par sygma en 1994-95.
2005 : sygma/corbis adopte un système du code barre pour son propre editing du 
fonds.
2005 : Programme sygma initiative, Préservation and access project. 
2007 : annonce de la construction d’un centre de préservation de l’archive argentique.
Printemps 2009 : ouverture du centre d’archives à Garnay, conçu avec l’aide d’Henry 
Wilhelm et construit par la société locarchives. inauguration le 15 mai 2009.
Fin avril 2010 : Procès de dominique aubert (photographe à sygma de 1987 à 1995) 
qui accuse corbis sygma de mauvaise gestion de ses images et de perte de certaines 
d’entre elles (le tribunal a reconnu 750 images perdues sur les 250.000 du photo-
graphe). corbis sygma, alors gérée par stefan Biberfeld, est condamnée à payer 1,5 
million d’euros au photographe.
Juillet 2010 : dépôt de bilan, liquidation judiciaire de corbis /sygma. l’entité corbis 
France est maintenue.
20 juin 2011 : Michel Philippot, Phillipe ledru, dominique aubert, Moshe Milner et de-
rek Hudson, cinq photographes ayant travaillé pour sygma, portent plainte contre cor-
bis/Corporation pour « organisation frauduleuse d’insolvabilité », « abus de confiance » 
et « abus de bien social ». Ils accusent Corbis d’avoir organisé la faillite de sa filiale 
Sygma afin de récupérer ses actifs mais pas ses dettes.
Mai 2012 : la cours de cassation conclut à un non-lieu.
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• Raynal PELLICER, La Photographie de presse retouchée, Paris, la Martinière, 2013.
• Lucía ULANOVSKY, « Entre l’appareil et les rotatives : photoreporters, usages des 
photos et organes de presse (argentine, 1969-1984) », thèse de doctorat, sous la di-
rection de sylvain Maresca (université de nantes) et susan sel (université de Buenos 
aires), soutenue le 24 octobre 2014 (jury: sylvain Maresca, susan sel, andré Gunthert, 
Julio Menajovsky). 
carnet de recherches, « imagen prosaica : apuntes » : http://culturevisuelle.org/
apuntes/.
• Gilles SAUSSIER, « Situations du reportage, actualité d’une alternative documen-
taire », Communications, 2001, n°71, p. 307-331.
http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/comm_0588-8018_2001_
num_71_1_2090.
• Vanessa SCHWARTZ, « Grand angle sur la plage. Les origines du paparazzi et le fes-
tival de cannes », Études Photographiques n°26, novembre 2010.
http://etudesphotographiques.revues.org/3119.
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• Cynthia YOUNG (dir.), The Mexican Suitcase. The Rediscovered Spanish Civil War 
Negatives of Capa, Chim and Taro, new York, icP, new York/steidl Publishers, Göttin-
gen, 2010. 
Version française: La Valise mexicaine. Capa, Chim, Taro. Les négatifs retrouvés de 
la guerre civile espagnole, arles, actes sud, 2011 ; à l’occasion de l’exposition de 
la présentation aux Rencontres d’ arles (4 juillet-18 septembre 2011) de l’exposition 
éponyme. 
cynthia YounG, Capa in Color, new York, international center of Photography and 
delMonico Books / Prestel, 2014. catalogue de l’exposition « capa in color », du 31 
janvier au 4 mai 2014, icP, new York. commissaire : cynthia Young. http://www.icp.
org/museum/exhibitions/capa-color.
•  Guy WestWell, « accidental napalm attack and Hegemonic Visions of america’s 
War in Vietnam », in Critical Studies in Media Communication, london, Routledge, 
2011, p. 1-17. http://dx.doi.org/10.1080/15295036.2011.577790.
• Barbie ZELIZER, About to Die. How News Images Move the Public, oxfrod university 
press, 2010.
2. Sources
• National Press Photographers Association : https://nppa.org/.
• Sébastien CALVET, Images au quotidien : http://sebastiencalvet.canalblog.com/. Puis 
à partir de 2010 : http://photoactu.blogs.liberation.fr/.
• Patrick CHAUVEL, Antoine NOVAT, Rapporteurs de guerre, Paris, MK2doc, 1998, 
moyen-métrage, 54mn.
Patrick cHauVel, Rapporteur de guerre, Paris, J’ai lu, 2003. • Olivia COLO, Wilfrid 
esteVe, Mat JacoB, Photojournalisme à la croisée des chemins, Paris, Marval, 2005.
• Raymond DEPARDON, Notes, Paris, arfuyen, 1979.
• Robert FisK, « the Heroic Myth and the uncomfortable truth of War Reporting », The 
Guardian, 3 march 2012.
http://www.independent.co.uk/voices/commentators/fisk/robert-fisk-the-heroic-myth-
and-the-uncomfortable-truth-of-war-reporting-7499735.html.
• Alain GenestaR, « le photojournalisme a besoin d’imagination plus que de lamen-
tations », Le Monde du 31 août 2009.
• Michel GUERRIN, Profession photoreporter – Vingt ans d’images d’actualité, Paris, 
centre Georges Pompidou/Beaubourg, 1988.
• Alexandre JANVIER, Les Grands reporters du mythe à la (parfois) triste réalité, Paris, 
l’Harmattan, 2007.
• Yan MORVAN, Photojournalisme, Paris, Victoires editions, 2000.
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• Michel PUECH, « Un patron photographe à l’agence Gamma-Rapho », À l’œil, 25 avril 
2010. http://www.a-l-oeil.info/blog/2010/04/25/un-patron-photographe-a-lagence-
gamma-rapho/.
• « Le grand bain », France Inter, 4 août 2011 ; émission consacrée à « La crise du 
photojournalisme ». http://www.franceinter.fr/emission-le-grand-bain-la-crise-du-pho-
tojournalisme.
C. Agences de photographies
1. Études
• Collectif, “Collections parisiennes,” Bulletin des conservateurs et des personnels 
scientifiques de la ville de Paris, 2000, vol. n°5, p. 106 (pages).
• Marie-Ève Bouillon, « le marché de l’image touristique. le cas du Mont-saint-
Michel à la fin du XIXème siècle », Études photographiques n°30, décembre 2012, p. 
155-174. http://etudesphotographiques.revues.org/index3334.html. 
Marie-Ève Bouillon, « utilisation des photographies d’agence dans l’édition touris-
tique : exemple du Mont saint-Michel. », Photogenic, 30 novembre 2011. 
http://culturevisuelle.org/photogenic/archives/31. 
Marie-Ève Bouillon, « tourisme, faïence et industrialisation de l’image photogra-
phique : neurdein frères et la manufacture de sarreguemines », Photogenic, 24 juin 
2012. http://culturevisuelle.org/photogenic/archives/107.
• Estelle BLASCHKE, « Photography and the Commodification of Images : The Bett-
mann archive and corbis (1924 – 2010) » [La photographie et l’industrialisation de 
l’image. Le fonds Bettmann et Corbis (1924-2010)], thèse de doctorat de l’eHess, sous 
la direction d’andré Gunthert et Michel Poivert, 2011.
estelle BlascHKe, « du fonds photographique à la banque d’images. l’exploitation 
commerciale du visuel via la photographie. le fonds Bettmann et corbis », Études 
photographiques n°24, novembre 2009, p. 150-181. http://etudesphotographiques.
revues.org/index2828.html.
estelle BlascHKe, « corbis, ou la démesure de l’archive », Post-Photographic archive, 
culture Visuelle, 22 mars 2010. http://culturevisuelle.org/postphoto/2010/03/22/cor-
bis-ou-la-demesure-de-larchive-2/.
• Clara BouVeResse, « le Ransom center écrit une nouvelle page de l’histoire des 
archives photographiques », Transatlantica n°1, 2013. http://transatlantica.revues.
org/6434.
• Matthias BRUHN, Bildwirtschaft. Verwaltung und Verwertung der Sichtbarkeit [l’éco-
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nomie de l’image. Gestion et exploitation du visible], Weimar, VdG, 2003. 
• Aurore DELIGNY, « Viva, une alternative à Magnum? », Études photographiques, 
n°15, novembre 2004, p. 78-103. http://etudesphotographiques.revues.org/396.
• Paul FROSCH, The Image Factory. Consumer Culture, Photography and the Visual 
content industry, oxford, Berg 2003.
• Françoise DENOYELLE, La Lumière de Paris (t. i, Le Marché de la photographie, 
1919-1939 ; t. ii, Les Usages de la photographie, 1919-1939), Paris, l’Harmattan, 1997.
Françoise denoYelle, la Photographie d’actualité et de propagande sous le régime 
de Vichy, Paris, éditions du cnRs, 2003.
• Fanny LAUTISSIER, Histoire visuelle. Les archives photographiques face aux enjeux 
de la transition numérique, lhivic/eHess, mémoire de Master 2 sous la direction d’an-
dré Gunthert, 2009.
• Anne ROEKENS, « Les Archives photographiques de l’Agence Sipho. Un fonds bien 
plus complexe qu’il n’y paraît… », Bulletin du CEGES n°40 (centre d’études et de 
documentation Guerre et sociétés contemporaines), Juin 2007, Bruxelles, Belgique, 
p. 37-41.
2. Sources
• Michel PUECH, À l’œil. Journalisme et photographie. http://www.a-l-oeil.info/blog/.
sur Mediapart : http://blogs.mediapart.fr/blog/michel-puech. 
Michel Puech, journaliste, réalise un travail de collecte sur cette période du photojour-
nalisme.
Voir notamment : tag « sygma » : http://www.a-l-oeil.info/blog/?s=sygma
et tag « agence de presse » : http://blogs.mediapart.fr/mot-cle/agence-de-presse ; 
GAMMA
• Jean-Louis GaZiGnaiRe, Hubert HenRotte (dir.), Le Monde dans les yeux – Gam-
ma-Sygma l’âge d’or du photojournalisme, Hachette littératures, Paris, 2005.
• Michel CABELLIC, Christian PARIS, Geneviève SCHURER, Gamma. 30 ans de photo-
reportage, Paris, larousse-Bordas, 1997.
• Gamma/Nikon. Les Secrets des grandes photos, Fernand nathan, 1978. (112 p.) 
• Gamma. Un an de photojournalisme. Un témoignage sur l’actualité à travers une 
rétrospective de l’année 1980, editions clétrat/Gamma, Paris, 1980. (entre 80 et 100p.) 
• Raymond Depardon, Reporters, Pari Films, 1981.
• Michel SETBOUN, Sylvie DAUVILLIER, Génération siPa. Quarante ans de photojour-
nalisme, Paris, la Martinière, 2012.
Bibliographie
821 
SYGMA
• « Le photojournalisme en danger de mort », entretien de Hubert Henrotte et Guy-
Pierre Bennet, Médias n°6, septembre 2005.
http://www.revue-medias.com/le-photojournalisme-en-danger-de,123.html
• Stéphanie BisPinG, Sygma. Gros plan : le pouvoir des images, düsseldorf, Feyme-
dia/Richter, 2010.
• Michel SETBOUN, Marie COUSIN, Génération SYGMA. Quarante ans de photojour-
nalisme, Paris, la Martinière, 2013.
MAGNUM
• Chris BOOT, Magnum Stories, londres, Phaidon. Magnum Histoires, 2005.
• Jean LACOUTURE, William MANCHESTER et Fred RICHTIN, Magnum, 50 ans de 
photographies, cat. exp., Paris, nathan, 1989 ; réédité par la Martinière, 1995. in our 
time, the world as seen by Magnum Photographers, new York, londres, W. W. norton 
& company, 1989.
• Kristen LUBBEN (dir.), Magnum Contact Sheets, new York, icP, 2011.
• Magnum, soixante ans, Paris, Magnum Photos, 2007.
• Russell MILLER, Magnum: Fifty Years at the Front Line of History, New York, Grove 
Press, 1997.
• Fred RITCHIN, Magnum Photos, collection Photo Poche, nathan, 1997 ; réed. arles, 
actes sud, 2007.
D. Gilles Caron
1. Études
• Claude cooKMan, « Gilles caron and the May 1968 Rebellion in Paris », in History 
of Photography, volume 31, autumn 2007 (volume 3), editions Routlegde. p. 239-259.
claude cooKMan, « Gilles caron’s coverage of the crisis in Biafra », Visual Commu-
nications Division, aeJMc midwinter convention, Feb. 22, 2007 (publiée ensuite in 
Visual Communication Quarterly, Winter 2008).
• Gaëlle MOREL, « Gilles Caron, auteur photographe dans les années 1960 ? », La Re-
vue de l’art n°175/2012-1 « Photographies », Paris, Éditions ophrys, p. 59-66.
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• Michel POIVERT, Gilles Caron. Le conflit intérieur, Paris, Photosynthèses, 2013. expo-
sition au musée de l’Élysée à lausanne, du 30 janvier au 12 mai 2013.
• Éditions des Cahiers de la Fondation Caron en partenariat avec les éditions Filigranes 
et la Fondation Bru. le n°1, dirigé par Michel Poivert et publié en juin 2015, a été 
consacré à la couleur.
http://www.filigranes.com/livre/les-cahiers-de-la-fondation-gilles-caron/.
• Colloque consacré à Gilles Caron, le 3 juillet 2009, organisé à l’INHA par Michel Poi-
vert. archives sonores en ligne : http://www.archivesaudiovisuelles.fr/1877/home.asp
Présentation du colloque : http://www.sfp.asso.fr/vitevu/index.php/2009/12/19/354-
colloque-en-ligne-gilles-caron-photographe
Programme : http://hicsa.univ-paris1.fr/page.php?r=3&id=96&lang=fr
Billet sFP : http://www.sfp.asso.fr/vitevu/index.php/2009/06/29/326-colloque-gilles-
caron-retour-vers-le-futur
• Colloque « Quelle histoire pour le photojournalisme ? »,  organisé par Michel Poivert 
et clara Bouveresse, en partenariat avec la Fondation caron à l’occasion de l’exposi-
tion au Jeu de Paume/château de tours, le 18 octobre 2014 au Jeu de Paume, Paris. 
http://www.jeudepaume.org/?page=article&idart=2290. 
• Table ronde « La Couleur de l’histoire : photoreportage en couleur, esthétique et 
éthique », organisée par Michel Poivert, la Fondation caron et la Fondation Bru, 6 juin 
2015, Palazzetto Bru-Zane, Venise.
2. Sources
• Fondation Gilles Caron : http://www.fondationgillescaron.org/.
notamment une bibliographie détaillée qui reprend toutes les mentions du travail de 
Gilles caron dans les publications : http://www.fondationgillescaron.org/bibliogra-
phie/index.html.
Scrapbook Gilles Caron, lienart, Montreuil-sous-bois, 2012 (publié par la Fondation).
Gilles caron. J’ai voulu voir. Lettres d’Algérie, Paris, calman-levy, 2012 (publié par la 
Fondation).
• Hervé GUIBERT La Photo inéluctablement, recueil d’articles sur la photographie 
1977-1985, Paris, Gallimard, 1999. article pour la rubrique Photo du quotidien Le 
Monde en 1978. p. 62-65.
• « Gilles Caron reportages », BNF, département des Estampes et de la Photogra-
phie (isBn 2-7177-1423-5). Fascicule édité à l’occasion de l’exposition de photogra-
phies de Gilles caron à la Galerie louvois du 2 mai au 3 juin 1978 ; 6 feuillets typogra-
phié à la machine, sans image.
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entretiens.
• Jean-Claude GAUTRAND, « Gilles Caron. Un témoin de choc. », Photo Tribune, juin 
1969, p. 5-14. avec enregistrement sonore. archives Fondation Gilles caron.
• Jean-Pierre ÉZAN, « Gilles Caron. À côté de moi, un type est tombé mort les mains 
dans les poches ! », Zoom n°2, mars-avril 1970, p. 112-127.
anonyme, « le numéro un du reportage français, Gilles caron », Photo n°32, mai 1970.
Publications/Livres (ordre chronologique)
• Philippe laBRo, Les Barricades de mai. Photographies de l’agence Gamma (Jean-
Pierre Bonnotte, Henri Bureau, Gilles caron, Jean lattès). Paris, editions solar, 1968.
• Mort du Biafra, Paris, Éditions solar, 1968. Photographies de Gilles caron. Présenta-
tion par Floris de Bonneville.
• Trois ans d’actualité photographiés par cinq grands reporters de l’agence Gamma. 
Henri Bureau, Gilles Caron, Raymond Depardon, Christian Simonpiétri, Hugues Vassal, 
catalogue de l’exposition nikon, Paris, 1970.
• Gilles Caron reporter, Paris, Éditions du chêne, 1977. texte de Raymond depardon.
• Patrick PoiVRe d’aRVoR, Mai 68, mai 78. avec des photographies de l’agence Gam-
ma, en particulier de Gilles caron. Paris, editions seghers, 1978.
• Sous les pavés la plage, Mai 68 vue par Gilles Caron. textes de Jean-François Bizot, 
daniel cohn-Bendit, Jean daniel, Raymond depardon, Michel Jobert, Bernard Kouch-
ner, Philippe labro, Jacques lanzmann, louis Malle, Gérard Manset, Marie-France Pi-
sier, Paco Rabanne, Françoise sagan, alain touraine, Michel tournier, anne Wiazemsky, 
présenté par François et Max armanet, Yves Bigot et contact Press images, Paris, 
editions la sirène, 1993.
• Gilles Caron, Photo Poche n° 73, arles, actes sud, 1998.
• Paroles de Mai. Paroles rassemblées par Michel Piquemal, photographies Gilles ca-
ron et Jo Schnapp, sérigraphies de Gérard Fromager, affiches de l’atelier populaire des 
Beaux arts. Paris, editions albin Michel, 1998.
• dominique lacout Mai 68, le journal, Paris, editions calmann levy, 1998. 
• Plutôt la vie, arles, Éditions actes sud-la Manufacture des Œillets, 1998. catalogue 
de l’exposition Gilles caron à la Manufacture des Œillets d’ivry sur seine.
• Gilles Caron pour la liberté de la presse n°21 Reporters sans Frontières, Paris, Édi-
tions RsF, 2006. textes de Bernard Kouchner, Robert Pledge, Patrick Poivre d’arvor.
• Mai 68 Gilles Caron, Paris, editions copyright, 2008. coffret de 21 photos sur Mai 68 
présenté avec le film de Jean-Luc Godard La Chinoise.
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[d’après le site de la fondation]
• Trois ans d’actualité photographiés par cinq grands reporters de l’agence Gamma, 
Henri Bureau, Gilles caron, Raymond depardon, christian simonpiétri, Hugues Vassal. 
Galerie nikon. Paris. 1970.
• Photo-journalisme, fondation nationale de la photographie – festival d’automne de 
Paris. Musée Galliera, 4 novembre au 5 décembre 1977.
• Gilles Caron reportages, Réalisée par Jean-claude lemagny. Petite Galerie de la 
Bibliothèque nationale, département des estampes et de la photographie, du 2 mai 
au 3 juin 1978. Paris. catalogue de six feuillets typographié à la machine, sans image.
• Hommage à Gilles Caron. Rétrospective organisée par charles-Henri Favrod. Musée 
de l’elysée. lausanne. suisse. 1990.
 • Exposition des photos de mai 68 numérisées et colorisées par l’artiste vidéaste Fran-
çois Pain présentées aux côtés des tirages originaux, Fnac, Paris, 1993.
 • Gilles Caron 1969. exposition présentée par Robert Pledge aux 25èmes Rencontres 
internationales de la Photographie, arles, 1994.
 • Plutôt la vie. exposition conçue par Robert Pledge. Manufacture des Œillets. ivry sur 
seine, 1998.
• Gilles Caron, mai 68. exposition à la Galerie carla sozzani, Milan, italie, 1998.
• Chant-Contrechant : Gilles Caron-Don McCullin 1967-1970, Rencontres internatio-
nales de la Photographie, arles, 2006.
• Mai 68 au jour le jour, Bruno Barbey, Gilles Caron, Jean Dieuzaide, Base sous-marine 
de Bordeaux, 2008.
• Gilles Caron. Mai 68. Promenades photographiques de Vendôme, 2008.
• Galerie Marlat à Paris « Irlande 1969 », du 23 juin au 4 octobre 2009.
• « Gilles Caron. Le conflit intérieur », exposition conçue par Michel Poivert, Musée 
de l’Élysée de lausannes, du 30 janvier au 12 mai 2013. Puis au musée de la photo-
graphie, charleroi, Belgique, du 25 janvier au 18 mai 2014.  Puis au Jeu de Paume, 
château de tours, du 21 juin au 2 novembre 2014 (…).
Documentaires
• Séverine latHuilliÈRe, Gilles Caron, le conflit intérieur, documentaire produit par 
naia Productions la Fondation Gilles caron et le Musée de l’elysée d’après l’expo-
sition et les textes de Michel Poivert, dVd édité aux Éditions Montparnasse, 41 mn, 
2015.trailer : http://vimeo.com/58093896.
• Sam caRo, « enquête d’art : étudiant pourchassé par un cRs, rue du Vieux colom-
bier. Paris. nuit du 6 mai1968 », de Gilles caron ». documentaire de 26 mn, 2007. 
diffusion notamment le dimanche 21 avril 2013 à 05h33 sur France 5.
• Johann Feindt, Un reporter a disparu. Film documentaire de 59 minutes sur les cor-
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respondants de guerre, arte, 2003. 
(cf. présentation à lussas : http://www.lussasdoc.org/film-un_reporter_a_dispa-
ru-1,18016.html).
V. PuBlications et ManiFestations 
cultuRelles autouR de Mai 68
A. Livres de photographies, images
• Les Barricades de mai, photographies de l’agence Gamma, présentation de Philippe 
labro, éditions solar, 1968 [annoncé dans Combat, numéro du 18 juin 1968].
• « Mai 68 », Liaisons, le magazine de la Préfecture de police, numéro Hors-série, Paris, 
la documentation française, mai 2008.
• Mai 68, denoël, Paris, 2008 [préface de daniel cohn-Bendit]
• Bruno BARBEY, Mai 68 ou L’imagination au pouvoir : trente-huit photographies de 
Bruno Barbey, deux cent soixante-dix-huit affiche, Paris, la différence, 1998.
Bruno BaRBeY, 68, editiones cajasol / obra social et creaphis, Madrid, 2008 (catalo-
gue de l’exposition au service culturel de l’ambassade de France à Madrid).
• Janine CASEVECCHIE, Mai 68 en photos, collection Roger-Viollet, édtions du chêne, 
Hachette livre, Paris, 2008.
• Laurent cHollet, Mai 1968. La révolte en images, Paris, Hors collection, 2007.
• Raymond DEPARDON, 1968 – Une année autour du monde, Points, Paris, 2008
• Serge JULY, Jean-Louis MARZORATI, La France en 1968, Hoëbeke-aFP, Paris, 2007 
(photographies de l’aFP).
• Elie KAGAN, Mai 68 d’un photographe, préface de daniel Bensaïd, éditions du layeur 
/ Bdic, Paris, 2008. Étude iconographique d’alexandra Gottely et laure lacroix, res-
ponsables du fonds Élie Kagan.
• Patrick MAHÉ (dir.), 68, Nos années choc, Paris, Plon, 2008.
• Patrick POIVRE D’ARVOR, Mai 68 Mai 78, photographies agence Gamma, Paris, 
seghers, 1978.
• Göksin siPaHioGlu, Photographe, Paris, Éditions de l’œil/MeP, 2008.
Göksin siPaHioGlu, Mai 68. L’histoire en photos, Paris, scali, 2008. 
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• Jean ViGReuX (historien), Gorges aZenstaRcK (photographe), Mai 1968, un mois 
très occupé, iHs-cGt, cultures et diffusion, Paris, 2008. [exposition de photographies 
du 25 mai au 28 juin 2008 – proposée par Marc antoine Vinardy, centre d’animation 
Jean Verdier, Paris 10ème].
B. Expositions (sélection)
• Les Années 68. Un monde en mouvement. Nouveaux regards sur une histoire plu-
rielle (1962-1981), Bdic, exposition virtuelle. commissaires : caroline apostopoulos, 
Robi Morder. http://www.bdic.fr/expositions/mai68/.
• Esprit de Mai 68, BnF, du 11 juillet au 7 septembre 2008. commissaire : Frédéric 
Manfrin, aidé d’annie Gay. http://expositions.bnf.fr/mai68/index.htm.
• Mai 68 – Instantanés d’Humanité, archives départementales de la seine-saint-de-
nis, Bobigny. du 22 mai au 27 octobre 2008. Commissaires, conception scientifique : 
Guillaume nahon, sylvie Zaidman et laure Boyer. crédits photographiques : Georges 
azenstarck, Maurice cantacuzène, serge Gautier, Jacques Maris, Mémoires d’Huma-
nité, Robert Robolo, Michel smolianoff, tayan, Jean texier.
C. Filmographie (sélection)
• Bernardo BERTOLUCCI, Les Innocents [The Dreamers], arte video, 2004. série Mai 
68 télérama, 5/7
• Sergei M. EISENSTEIN, Le Cuirassé Potemkine, 1925, Bach Films, les chefs-d’œuvre 
du cinéma russe, dVd.
• Sergei M. EISENSTEIN, La Grève, 1925, Bach Films, les chefs-d’œuvre du cinéma 
russe, dVd
• Milos FORMAN, Au feu, les pompiers (1967), dVd MK 2, 2004. série Mai 68 télé-
rama, 2/7
• Gébé, Jacques DOILLON, L’An 01 (1972), dVd MK 2, 2008. série Mai 68 télérama, 
4/7
• Philippe GARREL, Les Amants réguliers (2005), dVd MK 2, 2006. série Mai 68 télé-
rama, 7/7
• Romain GOUPIL, Mourir à 30 ans, dVd, MK 2, Paris, 1982
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• Mai 68 – Les images de la télévision, dVd, ina, Paris, 2008
• Jacques KRIER, Marcel TRILLAT, Paul CEBAN et un collectif de grévistes chez Das-
sault, Ciné-Archives, Mai 68, Un monde en luttes. supplément au numéro spécial de 
L’Humanité de mai 2008
• Louis MALLE, Milou en mai (1989), dVd arte video France, 2005. série Mai 68 télé-
rama, 1/7.
• Chris MARKER, Le Fond de l’air est rouge, 1989, dVd arte vidéo.
chris MaRKeR, Pierre lHoMMe, Le Joli Mai, 1963, Potemkine films (2h16).
chris MaRKeR, L’Héritage de la chouette, épisode 3 : Démocratie ou la cité des songes, 
1989, 26’.
Ciné-tracts, 1968. collectifs et anonymes (de 1 à 3 mn), mai-juin 1968.
11 juin 1968, 1970, 20’, collectif de cinéastes et travailleurs de sochaux.
Classe de lutte, 1969, 37’, du Groupe Medvedkine de Besançon.
ces titres : « cinéma de notre temps : Je est à nous, chronique d’un geste collectif. 
chris Marker et les groupes Medvedkine, 2013, 70’, programme proposé par sébas-
tien Juy, Beaubourg, 17 novembre 2013.
• Jean-Pierre MOCKY, Solo (1970), dVd Pathé distribution, 2008. série Mai 68 télé-
rama, 6/7
• Gillo PONTECORVO, La Bataille d’Alger, 1966, Éditions cannes classics dVd.
• Alain TANNER, La Salamandre (1971), dVd Éditions Montparnasse, 2006. série Mai 
68 télérama, 3/7
D. Récits : romans, BD, essais, témoignages
• Françoise ARMANET, Enragé, denoël, coll. Pocket, Paris, 2003
• Étienne DAVODEAU, Les Mauvaises gens – Une histoire de militants, delcourt, Paris, 
2005
• Chansons de Dominique GRANGE mises en images par TARDI, 1968-2008… n’effa-
cez pas nos traces, casterman, Paris, 2008
• Christine FAURÉ, Mai 68, jour et Nuit, Paris, découvertes Gallimard Histoire, 1998 
(nouvelle édition en 2008).
• Maurice GRIMAUD, « Mai 1968, vingt ans après. L’état face à la crise », Matériaux 
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